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Questo  studio  fa  parte  d'un  opera,  non  prossima  ad 
essere  compiuta,  sul  poeta  della  democrazia  americana, 
conosciuto  in  Italia  appena  per  qualche  conferenza,  i 
brevi  articoli  del  Nencioni  e  di  altri,  e  la  traduzione, 
spesso  così  lepidamente  scorretta,  di  piccola  parte  delle 
sue  opere,  edita  dal  Sonzogno,  in  due  volumetti. 

Il  presente  saggio  è  pubblicato  per  ora  a  parte,  perchè 
tocca  un  argomento  da  nessuno  degli  scrittori  sul  Whit- 
man,  in  Italia  e  fuori,  distesamente  trattato;  e  perchè, 
se  ha  uno  speciale  interesse  pei  conoscitori  del  poeta, 
può  averne  pure  uno  affatto  generale  pei  rari  cultori 
degli  studi  di  ritmica  comparata. 

Desidero  in  questa  prima  occasione  pubblicamente  rin- 
graziare Miss  E.  Hetherington  della  Rewiew  of  Keviews, 
l'illustre  sociologo  e  linguista  Raoul  de  la  Grasserie  e 
il  prof.  Veit  Valentin  di  Francoforte,  Vuna  per  la  squi- 
sita cortesia  con  la  quale  mise  a  mia  disposizione  una 
sua  raccolta  di  articoli  sul  Whitman,  pubblicati  da  vari 
in  varie  riviste;  gli  altri  per  la  grande  bontà  e  V inte- 
ressamento che  dimostrarono  ad  uno  sconosciuto  studioso 
delle  forme  ritmiche. 

Torino,  settembre  1897. 

P.  J. 

L'edizione  delle  opere  di  Walt  Whitman  qui  citata  è  quella 
del  1892  completa  in  due  volumi,  l'uno  di  poesia  l'altro  di  prosa, 
preparata  e  raccomandata  dallo  stesso  poeta  e  pubblicata  da 
David  Mackay  di  Philadelphia. 
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1.  Tra  le  impressioni  di  novità  e  di  stupore  con  cui  la 
poesia  Whitmaniana  percote  l'anima  del  lettore,  poche,  forse, 
sono  uguali  in  intensità  a  quella  che  è  prodotta  dalla  forma 
dei  canti.  L'occhio  abituato  al  misurato  succedersi  delle 
linee;  l'orecchio  assuefatto  ai  ritmi  facili  e  decisi,  tornanti 
con  non  rotta  regolarità,  alle  note  cadenze,  alle  melodie  ver- 
bali governate  da  leggi  rigide  ed  antiche  in  ogni  lor  parte, 
dalla  prima  unità,  la  sillaba,  al  piede,  al  verso,  alla  strofa, 
all'unità  superiore,  il  poema;  rimangono  confusi  e  smarriti 
al  contatto  di  un  rincorrersi  di  parole,  senza  sensibile  ordine 
o  misura,  divise  in  serie  di  sempre  mutabile  lunghezza,  e  al 
raccogliersi  di  queste  in  gruppi  vari  di  numero  e  di  pro- 
porzione. 

E  la  vivacità  dell'impressione  è  dimostrata  dalla  comune 
voce  di  coloro  che  scrissero  e  scrivono  intorno  al  Whitman, 
nessuno  dei  quali  potè  rattenersi  dal  far  osservare  l'allonta- 
namento del  poeta  dalla  metrica  usata,  e  la  mancanza  d'ogni 
norma,  pur  nuova,  ma  costante;  ne  seppe  tacerne,  come  si 
tace  di  cose  divenute  insignificanti  per  la  generale  cono- 
scenza (1).  Vi  fu  chi  non  udì  che  una  barbara  miscela  di 


(1)  Alla  forma  poetica  Whitmaniana  accennano  tra  i  moltissimi:  O'Connor: 
The  good  gray  Poet,  riportato  nell'opera  del  Buckr:  Walt  Whitman  (Philadel- 
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suoni,  chi  negò  al  novatore  il  nome  di  artista  solo  perchè  lo 
strumento  non  era  toccato  secondo  le  leggi  stabilite  nell'arte; 
ma  i  più  non  poterono  nascondere  che  un'armonia  nuova,  un 
ritmo  strano,  vario,  fuggente,  palpitava  tra  quelle  parole. 
E  alcuni  udirono  cadenze  dolcissime  e  ritmi  pieni  di  maestà 
e  periodi  cantanti  (1),  o  una  musica  celata  ed  inafferrabile,  ma 
ricca  di  tonalità  e  di  espressioni  (2);  e  altri  sorpresero  qua- 
lità più  particolari,  come  un  raro  senso  di  equilibrio  e  di 
misura  nelle  frasi  (3),  una  forte  e  notevole  tendenza  datti- 
lica (4),  un'armonia  a  base  di  consonanti  e  quindi  esplicantesi 
Dell'allitterazione  invece  che  nella  rima,  la  quale  è  accordo  di 


pina,  1883),  pp.  1 19-1T0  ;  il  Bockb  stesso,  a  pp.  156-7;  il  Frsiligrath,  in  un 
articolo  sulla  Allgemeine  Zeilung  di  Augustburg,  del  10  maggio  1808  (riportato 
dal  Bi'CKis,  pp.  202-3);  la  signora  Gilchrist,  in  una  lettera  a  W.  M.  Rossetti, 
pubblicata  nel  Radicai  di  Boston  (maggio  1870)  e  riportata  dal  Bixkr,  a 
p.  201;  il  BrRROUGHs:  Notes  on  Walt  Whitman  as  Poet  and  Persoti  (2'1  edit.,  New 
York,  Redfield,  1871),  pp.  68-70,  <  nel  recente  volume  Whitman,  a  Study 
(Westminster,  Constable),  nel  5»  capitolo;  il  Svmonds:  Wall  Whitman  (London, 
Mimmo,  1893),  pp.  125,  147-50,  152;  il  Clark:  Walt  Whitman  (London,  Swan 
Sonnenschein,  1892),  pp.  53,  58-9,  74  e  sgg.  ;  il  Triogs:  Browning  and  Whitman 
(London,  Swan  Sonnenschein,  1893),  pp.  132  e  sgg.,  e  141-2;  lo  Stedmak: 
Poets  of  America  (London,  Chatto  and  Windus),  pp.  371-9  e  387;  il  Dow  >bn: 
Studies  in  Literature,  1789-1877  (6!h  edit.,  London,  Kegan  Paul,  etc,  1892), 
p.  487;  il  Kennedy:  Reminiscences  of  Walt  Whitman  (London,  Gardner),  pp.  149 
e  sgg.;  lo  Schmidt:  Blister  og  Masker  (Kiòbenhavn,  Eibes,  1882),  p.  133;  il 
Db  Wizew.a:  Ecrivains  é-rangers  (Paris,  Perrin,  1896),  pp.  107  e  126;  il  Gam- 
iibrale,  nella  prefazione  alla  sua  traduzione  dei  Canti  scelti  di  Whitman  (Mi- 
lano, Sonzogno,  1887);  il  Ne.ncioni,  nei  suoi  articoli  sul  Whitman,  pubbli- 
cati nella  Nuova  Antologia  e  ora  riprodotti  nel  volume  :  Saggi  critici  di  letteratura 
inglese  (Firenze,  Barbera,  1897);  e  quasi  tutti  coloro  che  scrissero  di  Whitman 
in  articoli  di  riviste. 

(1)  W.  Spbddinq:  «  Walt  Whitman  »,  Primitive  Melhodisi  Quarterly  Review 
(July  1894);  e  Gborgb  Black:  «  Walt  Whitman  »,  nel  New  England  Magnzine 
(August  1^12). 

(2)  Mrs.  Gilchrist,  nella  lettera  già  citata;  il  Svmonds,  op.  cit.,  p.  152; 
il  Db  Wizkwa,  ioc.  cit.;  il  Frbiligrath,  loc.  cit.;  il  Burrooghs:  Birds  and 
Poets  (Edinburgh,  Douglas,  18S7),  pp.  257-8. 

(3)  BoRRoaGHs:  Notes  on  W.  W.,  etc,  p.  68. 

(4)  Maoaulay:  «  Walt  Whitman  »  Nineteenth  Century,  voi.  x  i,  188,4,  p.  903. 
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vocali  (1),  o  una  musica  non  intessuta  soltanto  di  suoni 
verbali  e  di  cadenze  ritmiche,  ma  di  pensieri  e  di  senti- 
menti (2). 

E  poiché  questa  sensazione,  forte,  ma  non  precisa,  d'un  ritmo 
mutevole,  d'una  melodia  indefinita,  di  effetti  armonici  im- 
previsti e  diversi,  trovò  nel  primo  e  più  gagliardo  difensore 
dell'opera  Whitmaniana  un'espressione  ampia,  acuta  e  felice, 
tutti  i  critici  posteriori  ripeterono  con  una  stessa  frase  l'im- 
pressione da  essi  provata,  e  con  l'istessa  immagine  rappre- 
sentarono la  forza  e  la  libertà  della  nuova  forma  poetica. 
L'O'Connor  scrisse:  *  un'altra  singolare  eccellenza  è  il  metro, 
«  tutto  nuovo,  libero,  flessibile,  melodioso,  rispondente  al 
«  pensiero,  con  nobili  proporzioni  e  cadenze  che  ricordano  i 
«  venti  e  le  onde  e  i  vasti  elementari  suoni  e  movimenti 
«  della  Natura,  e  che  hanno  una  uguale  varietà  e  libertà  «  (3); 
e  l'onde  e  i  venti  e  le  musiche  naturali  parvero  a  tutti  non 
solo  una  efficace  e  bella  immagine,  ma  una  sufficiente  spie- 
gazione del  ritmo  Whitmaniano. 

Qualche  critico  istituì  confronti  tra  alcun  passo  di  Whitman 
e  versi  di  altro  poeta,  simili  per  ispirazione  o  per  contenuto, 
come  tra  il  breve  poema  «  La  camera  mortuaria  della 
città  »  (4)  e  il  «  Ponte  dei  sospiri  »  ( The  Bridge  of  Sighs) 
di  Hood,  i  quali  dicono,  l'uno  con  frasi  rotte  come  singhiozzi, 
l'altro  con  parole  leggiere  e  sottili  come  sospiri,  la  venera- 
zione e  la  pietà  per  un  povero  corpo  femineo  tratto  dalla 


(1)  Teiggs,  op.  cit.,  p.  141. 

(2)  O'Connor,  loc.  cit. 

(3)  Loc.  cit.  —  È  meraviglioso  come  questa  frase  sia  stata  ripetuta,  da  al- 
cuni forse  inconsapevolmente,  da  tutta,  tutta  la  numerosa  schiera  di  scrit- 
tori sul  Whitman.  Anche  il  Nbncio.ni,  Poeti  Americani  (Saggi  critici  di  lette- 
ratura inglese,  Firenze,  Le  Monnier,  1897,  p.  112),  dice  che  nella  strofa  del 
Whitman  «  sembrano  risuonare  i  selvaggi  rumori  delle  foreste  vergini,  del 
vento  fra  le  liane  e  delle  grandi  onde  del  Mississipì  e  dell'Ohio  ». 

(4)  «  The  City  Dead-house  »  (Autumn  Rivulets,  Leaves  of  Grass,  p.  284). 
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vergogna  e  dalla  disperazione  alla  morte  (1),  o  come  tra  il 
passo  maestoso  che  comincia: 

Sail,  sail  thy  best,  ship  of  Democracy  (2) 
(Veleggia,  veleggia  con  tutta  la  tua  possanza,  nave  de  la  de- 
mocrazia) 

e  i  versi  solenni  di  Bryant  dell'ode  «  La  costruzione  della 
nave  »  {The  Building  of  the  Ship): 

Thou  too  sail  on,  Ship  of  State  (3) 
(Tu  pur  veleggia,  o  nave  de  lo  Stato). 

Qualche  altro  volle  giustificare  l'audace  libertà  di  Whitman, 
parlando  di  una  evoluzione  nella  forma  poetica  simile  a  quella 
che  ha  trasformata  la  tecnica  musicale,  e  pose  il  novatore 
americano  accanto  al  novatore  tedesco  (4);  altri  citarono 
esempi  di  alta  poesia  in  forma  libera,  la  Bibbia,  la  prosa 
d'oro  di  Platone,  i  canti  Gaelici,  le  visioni  di  William 
Blake  (5);  ed  altri  con  rapide  parole  ricondussero  l'origine 
dell'indocile  metro  a  caratteri  psichici,  a  necessità  fisiolo- 
giche o  a  influenze  dell'ambiente  (6)  ;  ed  altri  ancora,  da  un 
esame  comparativo  tra  le  stesse  poesie  di  Whitman,  dissero 
che  una  sola  ha  tra  esse  la  forza  di  commuovere,  d'elevare 
e  di  far  vibrare  l'animo,  quella  che  ha  una  sensibile  rego- 
larità di  ritmo,  rafforzata  dalla  rima:  «  0  Captain,  my 
Captain  »  (7). 


(1)  O'Leaet  Cobtis:  «  Whitman's  Defeots  and  Beauties  »,  nella  rivista 
Montk  (Aprii  1891). 

(2)  «  Thoa  Mother  with  thy  Equal  Brood  •,  4  (Leaves  of  Grasi,  p.  348). 

(3)  Willis  Booohton:  •  Walt  Whitman  •,  nell'arena  (Sept.  1892). 

(4)  Il  Burroughs,  lo  Stedman,  il  Triggs,  il  Clarke,  etc.,  e,  con  diverso 
sentimento,  il  Nordau. 

(5)  11  Freiligrath,  la  Bentzon,  il  Symonds,  lo  Stedman,  il  Black,  etc. 

(6)  W.  S.  Walsh,  O'Leary  Curtis,  un  anonimo  scrittore  ne\Y  Atlantic  Monthly 
(June  1892),  lo  Stedman,  il  Dowden.  W.  B.  Harte,  etc. 

(7)  Moltissimi,  tra  cui  i  primi  quattro  citati  nella  nota  precedente.  Su 
questi  importantissimi  argomenti  ritorneremo  in  seguito  con  maggior  copia 
di  particolari. 
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Ma  chi  saggiò  la  sua  vira  sensazione  all'analisi?  Chi  fermò 
questo  ritmo  in  figure  precise  e,  non  pago  di  parole  assai 
poco  significative  per  la  vaghezza  e  la  lunga  ripetizione,  fece 
opera  di  scienza  contando  sillabe  e  versi,  scrutando  la  strut- 
tura degli  elementi  ritmici,  per  scoprire,  se  non  le  leggi, 
almeno  le  qualità  caratteristiche  e  i  principali  modi  d'espres- 
sione dell'inusata  armonia? 

È  quest'opera  che  qui  si  tenta  :  studiare  la  forma  poetica 
Whitmaniana  secondo  i  più  nuovi  risultati  della  ritmica 
comparata;  esaminare  qual  posto  essa  occupi  nell'evoluzione 
delle  forme  ritmiche;  dirne  le  ragioni  storiche  e  individuali. 


I. 


S.  I  trecento  ottantacinque  (1)  poemi  raccolti  sotto  il  ti- 
tolo di  «  Leaves  of  Grass  »,  sian  brevi  come  quelli  che 
racchiudono  un  sol  pensiero  nel  giro  di  due  o  poco  più  versi, 
sian  lunghi  come  le  vaste  rapsodie  che  hanno  i  nomi  di 
«  Song  of  Myself,  Song  of  the  Open  Road,  Passage  to 
India  »,  ecc.,  possono  dal  punto  di  vista  metrico  e  ritmico 
dividersi  in  tre  ordini:  poemi  a  ritmo  certo  e  rima,  poemi 
a  disegno  ritmico  netto,  poemi  a  ritmo  vago. 

Poemi  a  ritmo  certo  e  rima.  —  La  designazione  di 
«  ritmo  certo  »  vuol  significare  che  la  forma  di  questi  poemi 
è  alcuna  di  quelle  conosciute  e  governate  dalla  metrica  in- 
glese. Essi,  del  resto,  non  sono  che  tre  :  le  strofe  della  «  Can- 


(1)  L'edizione  completa  del  1892  contiene  a  dir  vero  384  poemi;  coi  ag- 
giungiamo al  numero  quello  intitolato   «  Death's  Valley  »   pubblicato  nel- 
YHarper's  MontMy  Magazine  (.Aprii,  1892),  e  riportato  dal  Clarke  in  fine  del 
suo  studio. 
2 
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tatrice  in  prigione  »,  1'  «  Etiopia  che  saluta  il  vessillo  »  e 
l'inno  in  morte  di  Lincoln  che  comincia  «  0  capitano,  mio 
capitano  ». 

«  La  Cantatrice  in  prigione  »  (1)  non  è  tutto  a  versi  re- 
golari; esso  si  compone  di  due  parti  sapientemente  intrec- 
ciate, l'una  narrativa,  a  ritmo  libero,  l'altra  lirica  (l'inno 
della  prigioniera),  a  metro  certo.  Questa  consta  di  quattro 
strofe  e  del  ritornello;  le  strofe  hanno  ciascuna  quattro  versi 
giambici  tetrametri  e  rime  disposte  così  a  a  b  b  ;  eccone  in 
esempio  la  prima  : 

A  soiìl  cùnfìned  by  bàrs  and  bànds 
Crìes,  hélp!  0  hèlp!  ànd  wrlngs  ber  hànds 
Blìndéd  ber  éyes,  blèedlng  ber  bréast 
Nòr  pardon  finds,  nor  bàlm  of  rést. 

Il  metro  scorre  sempre  piano  e  regolare;  le  sole  licenze, 
e  di  queste  è  larga  la  prosodia  inglese,  sono  la  sostituzione 
di  due  trochei  nel  terzo  verso  della  prima  strofa,  d'un  dat- 
tilo nel  primo  della  seconda,  e  di  due  anapesti  nel  quarto 
dell'ultima  : 

The  héavènly  pàrdónér  déath  shàll  còme. 

Formano  il  ritornello  due  tetrametri  giambici  rimanti  in- 
sieme : 

0  sight  of  pity,  shame  and  dole! 

0  fearful  tbought  —  a  convict  soni  (2). 

In  principio  del  poema  esso  sale  come  un  sospiro  dalle 
mura  della  prigione;  il  poeta  ode  ed  entra,  e  vede  nel  tempio 
accolti  gl'infelici  ed  una  donna  cantare  il  curioso  vecchio 


(1)  «  The  Singer  in   the   Prison   »,    Autumn   Rivulets,    Leaves  of  Grass, 
pag.  292. 

(2)  O  vista  di  pietà,  di  vergogna  e  di  dolore! 

0  pensiero  terribile  —  un'anima  prigioniera. 
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inno.  In  fine  dell'inno  il  ritornello  si  leva,  non  più  così  triste, 
ma  come  un  grido  di  liberazione: 

Convict  no  more;  nor  shame,  nor  dole! 
Depart  —  a  God  enfranchis'd  soul  (1). 

Il  canto  si  spegne;  le  fronti  si  chinano  pensose,  percosse 
dalla  memoria  della  voce  materna  nella  fanciullezza;  e  quel 
mirabile  momento  di  raccoglimento  torna  a  molti  nella  notte, 
a  molti  nell'ora  della  morte,  riconducendo  con  se  il  lacrimoso 
suono  : 

0  sight  of  pity,  shame  and  dole! 
0  fearful  thought  —  a  conviet  soul. 

Lo  schema  ritmico  del  poema,  notevole  per  la  proporzione 
e  l'ordine  delle  parti,  è  quindi  il  seguente  : 

(   A 
Ritornello:  2  tetrametri  giambici    j    . 

Narrativo:  14  versi  in  ritmo  libero. 


,i 


Inno 


4  tetrametri  giambic 

4  tetrametri  giambici 

4  tetrametri  giambici 

4  tetrametri  giambici 
A 


B 

B 

)  0 

C 

D 

I) 

E 

lE 

r  f 

F 
G 
G 

II 

H 

I 

I 


Ritornello:  2  tetrametri  giambici 
Narrativo:  17  versi  in  ritmo  libero. 


(1) 


Non  più  prigioniera,  non  vergogna  e  dolore! 
Parti  —  o  anima  liberata  in  Dio. 
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Cinque  strofe  di  tre  versi  ciascuna  formano  «  Ethiopia 
saluiing  the  color s  »  (1);  in  ognuna  di  esse  i  due  ultimi 
versi  rimano  insieme,  mentre  il  primo  è  distintamente  sepa- 
rato in  due  emistichi  congiunti  dalla  rima.  L'ultima  strofa 
ripete,  con  felice  effetto,  i  suoni  della  prima: 

1  A        A 

B 

V> 

2  C         C 

D 
D 

3  E        E 

F 
F 

4  G         O 

H 
H 

5  A         A 

b 
b(2). 

Il  metro  non  è  così  regolare  come  quello  dell'inno  della 
prigioniera;  a  volte  sembra  un  trimetro  giambico  doppio, 
come  nel  primo  verso  d'ogni  strofa  (3),  a  volte  un  esametro 
o  un  eptametro  giambico;  si  potrebbe  dire  ch'esso  è  un  tri- 
metro doppio,  raramente  normale,  ma  spesso  colpito  alla  fine 
dell'emistichio  dall'ipercatalessi.  Questa  è  più  spesso  di  una 
sillaba  sola,  ma  qualche  volta  anche  di  due;  l'ipercatalessi 


(1)  «  Drum-Taps  »,  Leaves  of  Grass,  p.  249. 

(2)  Il  6  minuscolo  indica  che  invece  del  ritorno  della  stessa  rima  s'ha  un'as- 
sonanza: in  fatto,  le  parole  rimanti  sono  feet  e  greet  nella  1»  strofa;  green  e 
seen  nella  5». 

(3)  Essendo  i  due  emistichi  rimati,  e  cadendo  sempre  una  cesura  dopo  la 
prima  rima,  è  più  ragionevole  considerare  il  verso  come  un  trimetro  doppio 
che  non  come  un  esametro. 
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di  due  sillabe  non  accentuate  è  permessa  dalla  non  rigida 
metrica  inglese,  ma  qui  s'hanno  ipercatalessi  d'un  vero  piede  : 

Trimetro  giambico  doppio  normale. 

'Tis  whìle  oùr  àrmy  Hnes  ||  Càrollnà's  (1)  sànds  and  pines. 

Str.  2a;  verso  1". 

Trimetro  con  ipercatalessi  d'una  sillaba. 

Who  are  yoù  dùsky  wò[man]  ||  so  àncìent  hàrdly  hù[raan]. 

Str.  la,  verso  1°. 

Trimetro  con  ipercatalessi  di  due  sillabe  non  accentuate. 

And  còurtesìes  tó  the  règ[ìménts]  [I  thè  gnìdons  mòvìng  by. 

Str.  4a,  verso  3°. 

Trimetro  con  ipercatalessi  d'un  piede. 

Thèn  hlthèr  me  àcròss  [thè  séa]  ||  thè  cruèl  slàvèr  bròught. 

Str.  3»,  verso  3°. 

3.  Ugualmente  irregolare  è  il  metro  di  «  0  Captain, 
my  Captain  »  (2).  Ma  il  disegno  ritmico  è  netto  e  costante; 
i  quattro  versi  delle  tre  strofe  rimano  a  due  a  due,  e  due 
volte  nel  terzo  e  una  volta  nel  quarto  verso  una  rima  con- 
giunge pure  le  due  dipodie  del  primo  emistichio.  Ciascuna 
strofa  è  seguita  da  un  epodo  di  quattro  versi  anch'esso,  dei 
quali  rimano  insieme  i  soli  versi  pari.  L'armonia  delle  rime, 
assai  impura,  è  rinforzata  coi  seguenti  mezzi:  i  due  ultimi 
versi  della  prima  e  della  seconda  strofa  terminano  con  pa- 
role assonanti  ;  la  terza  strofa  finisce  con  quelle  rime  con  cui 
la  prima  comincia;  la  rima  dei  versi  pari  degli  epodi  è  unica; 
l'ultimo  verso  degli  epodi  si  ripete  di  volta  in  volta.  Uno 
schema  renderà  più  chiara  questa  complessa  struttura  : 


(1)  Come  s'è  detto  innanzi,  la  sostituzione  dell'anapesto  al  giambo  è  assai 
>mune. 

(2)  «  Memories  of  President  Lincoln  »,  Leaves  of  Grass,  p.  262. 
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Strofa  1*      D_D  b 


Epodo   1°  j  - 


(        e 

Strofa  2a  \   ..  ! 
/  f-f  p 

Epodo  2°  ì  9 
I  C 

I  G 

Strofa  B>     M  ° 

l  A 

Epodo   3°  j  - 

Il  verso  è  nelle  strofe  un  eptametro  giambico  diviso  da 
una  costante  cesura  psichica  in  un  tetrametro  ed  un  trimetro: 
le  due  dipodie  che  formano  il  tetrametro  sono  spesso  cata- 
lettiche : 

0  Càpt(aìn!)  my  Càpt(aìn!)  |)  oùr  féarfùl  trip  ìs  dóue 

Strofa  la,  verso  lo. 

Negli  epodi  un  tetrametro  s'alterna  con  un  trimetro,  ma 
l'uno  e  l'altro  sono  assai  raramente  normali. 

Le  due  dipodie  del  tetrametro  sono  anche  qui  bene  spesso 

catalettiche: 

Hére  Càpt(ain!)  deàr  fà(thèr!) 

Epodo  2°,  verso  1". 

e  si  riducono  una  volta  alle  sole  arsi: 

But  0  heart!  heart!  heart! 

Epodo  1°,  verso  1  •>. 

(1)  Le  lettere  minuscole  indicano  che  invece  -di  rima  piena  s'hauna  sem- 
plice assonanza;  nella  seconda  strofa  le  lettere  greche,  anch'esse  minuscole, 
ma  corrispondenti  a  quelle  del  secondo  gruppo  della  prima  strofa,  signifi- 
cano che  v'è  assonanza  interna  ed  esterna. 


—  23  — 

L'ultimo  trimetro  è  negli  epodi  una  volta  normale: 

Yoù've  fàllén.  cóld  and  dead 

Epodo  2°,  verso  4°. 

e  due  volte  mancante  della  prima  tesi: 

(w)  Fallèn  cóld  and  dead 

Epodo  lo  e  3°,  verso  4°. 

La  quale  manca  pure  al  secondo  tetrametro  dell'ultimo 
epodo: 

(~)  Walk  the  deck  my  Càptain  liès 

Epodo  3»,  verso  3°. 

Tutto  il  poema  sarebbe  quindi  in  uno  schema  metrico 
raffigurato  così: 

Strofa  ed  Epodo  lo. 

™ — _H 

— '—    i! —  H  (1) 

— lì H 


(  ) — - 

Strofa  ed  Epodo  2". 

-H— H    I!   — - 

— ™_    jj   , __ 

™ —  Il  — — M 
H H 


(1)  Le   parentesi  tonde  segnano  le  catalessi,  le  parentesi   quadre  le  iper- 
ataiessi. 
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Strofa  ed  Epod    3». 

» H   II 


(  ) 

(  ) (i). 

Il  breve  poema  «  0  Captainf  niy  Captain!  »,  già  lo  di- 
cemmo, è  citato  da  molti  critici  come  l'unica  gemma  del- 
l'opera Whitmaniana,  gemma  lucida  e  polita  tra  un'informe, 
impura  e  rozza  massa  di  minerale.  Molti  credettero  di  poter 
intuire  da  esso  la  grande  altezza  alla  quale,  con  la  maestria 
della  forma,  il  poeta  avrebbe  potuto  levarsi,  e  gli  posposero 
ogni  altra  cosa,  financo  la  rapsodia  in  morte  di  Lincoln 
«  When  lilacs  last  »;  ma  altri  ben  fecero  notare,  pur  le- 
vandola in  alto  più  che  non  meriti  (può  la  maggior  obbe- 


(1)  L'analisi  metrica  di  questo  poema  e  del  precedente  guadagnerebbe  forse 
in.  precisione  e  semplicità  se  si  considerassero  i  versi  lunghi  come  l'unione 
di  due  serie  di  due  dipodie  alternamente  normali  e  catalettiche  o  brachica- 
talettiche,  e  i  versi  corti  (epodi)  come  l'alternanza  di  una  serio  di  due  di- 
podie normali  e  due  dipodie  catalettiche. 

Cosi  si  avrebbe,  invoce  di  parlare  di  eptametri,  tetrametri  e  trimetri,  una 
sola  unità  di  misura:  la  dipodia  giambica  (__W_L),  e  cesserebbe  l'inconve- 
niente di  dover  contare  parecchi  emistichi  ipercatalettici. 

Per  ambedue  i  poemi,  allora,  il  verso  normale  sarebbe: 

111:1  si  avrebbe  una  regolare  alternanza  di  una  serie  di  due  dipodie  complete 
con  una  serie  catalettica  o  br.ichicatalettica  (vedi  schema),  alternanza  di 
bello  effetto  ritmico  e  di  comune  uso,  essendo  essa  una  cosa  medesima  col- 
l'avvicendamento  delle  rime  maschili  e  femminili  (poesia  francese  e  tedesca) 
e  dei  versi  sdruccioli,  piani  e  tronchi  (poesia  italiana,  spagnuola,  ecc.).  La 
comune  origine  e  l'ugual  funzione  ritmica  della  catalessi  e  l'ipercatalessi, 
l'anacrusi,  la  rima  mascolina  e  femminina,  l'avvicendamento  dei  versi  sdruc- 
cioli, piani  e  tronchi  è  acutamente  esaminata  da  Raoul  db  la  Grasseri;:: 
Essai  de  rylhmique  comparie,  Louvain,  Istas,  1892,  pp.  66  e  sgg.). 
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dienza  della  forma  a  certe  regole  compensare  l'originalità  e 
l'elevatezza  del  pensiero  che  è  in  altri  poemi?),  come  sovente 
in  esso  cadano  e  rima  e  metro.  «  Esso  suona  a  coloro  che 
«  non  conoscono  nessun  altro  verso  di  Whitman  come  il 
«  canto  d'un  cantore  troppo  oppresso  dall'ambascia  per  poter 
«  curarsi  della  struttura  del  suo  verso,  ma  che  pur  resta 
«  istintivamente  fedele  alle  larghe  leggi  della  composizione 
«  poetica  »  (1). 

È  vero,  le  rime  sono  molto  impure,  ma  le  irregolarità  del 
metro,  le  quali,  per  altro,  non  escono  dall'ordine  delle  licenze 
permesse,  corrispondono  così  perfettamente  a  particolari  mo- 
venze dell'animo  da  suggerire  il  pensiero  ch'esse  sian  volute 
per  produrre  calcolati  effetti  ed  impressioni.  Chi  esamini  lo 
schema  metrico  del  poema  e  l'analizzi  secondo  la  norma  det- 
tata nella  nota,  scorge  che  non  v'è  altra  irregolarità  se  non 
la  forte  catalessi  nelle  prime  dipodie  dei  versi  che  comin- 
ciano la  prima  e  la  seconda  strofa,  e  nell'ultimo  verso  del 
primo  e  del  terzo  epodo.  Ma  si  noti  che  nelle  strofe,  come  negli 
epodi,  la  catalessi  colpisce  un  identico  gruppo  di  parole: 

0  Gaptaia!  my  Captain!  our  fearful  trip  is  done 

Str.  1»,  verso  1°. 

0  Captain!  my  Captain!  rise  up  and  hear  the  bells 

Str.  2»,  verso  1». 

Or  chi  non  sente  il  potente  effetto  di  quel  grido  ripetuto 
e  tronco,  come  se  il  dolore  lo  mozzi  in  gola? 
E  nel  verso  catalettico  degli  epodi: 

Fallen  cold  and  dead 
Caduto  freddo  e  morto 

il  portare,  con  la  soppressione  della  prima  tesi,  tutto  l'im- 
peto della  voce  sulla  sillaba  «   fai  »  non  esprime  efficace- 

(1)  Atlantic  Monthly,  June  1892.  —  Vedi   anche   l'articolo   del  W alsh   nel 
Lippincot's  Magatine,  August  1891. 
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mente  l'abbattersi  rigido  ed  improvviso  d'un  corpo  colpito 
dalla  morte? 

-4.  L'esame  di  questo  breve  gruppo  di  poemi  non  lascia 
senz'alcun  insegnamento:  quel  "Walt  Whitman  che  non  sop- 
porta freno  di  misura,  che  vuol  essere  libero  e  pur  profon- 
damente armonioso,  come  libera  ed  armoniosa  è  la  natura, 
che  sprezza  quella  melodia  verbale  di  cui  è  ammalata  la 
poesia  moderna  (1),  si  dimostra  qui  ricercatore  di  suoni  e 
di  effetti  armonici  non  comuni.  Questi  poemi  non  solo  hanno 
rime,  ma  hanno  rime  rinforzate  da  ripetizioni  sapienti,  da 
echi  nel  breve  cerchio  d'un  sol  verso,  da  ritorni  di  parole 
e  nel  mezzo  e  nel  fine,  così  che  ogni  poema  abbia  come  il 
suo  accordo  dominante  e  la  sua  nota  tonica,  e  si  chiuda  per 
l'orecchio  con  quel  suono,  per  la  mente  con  quell'idea  che 
primi  colpirono. 

Nella  «  Cantatrice  in  prigione  «  la  ripetizione  del  ritor- 
nello; nell'«  Ethiopia  »  il  rimare  degli  emistichi  e  il  ritorno 
nell'ultima  strofa  delle  stesse  parole  e  delle  stesse  rime  che 
suonarono  nella  prima;  nell'«  0  capitano  »  le  assonanze  tra 
strofa  e  strofa,  la  rima  tra  le  dipodie,  il  rimandarsi  di  rime 
e  di  versi  da  un  epodo  all'altro,  il  chiudersi  del  poema  coi 
suoni  coi  quali  s'era  aperto,  costituiscono  un  ritmo  ricco  di 
elementi  fonici  e  psichici.  Ond'è  che  ia  melodia  di  questi 
poemi,  lungi  dall'essere  larga  e  libera,  ricorda  la  dolce,  in- 
sistente e  breve  melodia  di  Edgardo  Poe,  che  Whitman  as- 
somigliava a  suoni  di  campane  musicali  dal  si-bemolle  al 
sol  (2). 


(1)  «  Longfellow  in  his  vohiminous  works  seems  to  me  not  only  to  be 
«  eminent  in  the  style  and  forms  of  poetical  etpression  that  marie  the  pre- 
<•  sent  age  (an  idiosincrasy,  almost  a  ttehuu  of  verbal  melody),  but,  etc.  • 
(Dealh  of  Longfellow,  Specimen  Days,  Prose  Works,  p.  193).  —  Vedi  in  seguito 
§  21. 

(2)  «  A  backward  glance  o'er  travel'd  roads  »  (Leaves  of  Grass,  p.  433). 
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IL 


S.  Poemi  a  disegno  ritmico  netto.  —  La  rima  non  suona 
più  nei  poemi  di  questo  secondo  ordine;  e  poiché  in  essi  i 
versi  d'una  strofa  non  sono  d'ugual  misura,  il  ritmo  non  si 
compie  nel  giro  d'una  strofa  sola,  priva  com'essa  è  dei 
suoi  principali  elementi  ritmici  interni:  l'isosillabia  o  la  pro- 
porzione sillabica  dei  versi  e  la  rima.  Perchè  il  ritmo  di- 
venga sensibile,  è  necessario  quindi  che  un'altra  strofa  ripro- 
duca il  disegno  della  prima,  ripetendo  lo  stesso  numero  di 
versi  e  disponendo  questi  in  modo  che  ciascuno  di  essi  cor- 
risponda perfettamente,  nella  sua  costituzione,  a  quello  che 
nella  strofa  precedente  tiene  lo  stesso  posto  (1).  Questa  strut- 
tura ben  merita  il  nome  di  disegno  ritmico,  poiché  è  tale 
che  il  ritmo  si  manifesta  più  prontamente  ed  efficacemente 
nella  forma  (disposizione  delle  parti)  che  non  nel  suono  stesso. 

Il  poema  «  0  pionieri  »  (2)  offre  un  vivido  esempio  di 
questa  costituzione  ritmica.  Benché  esso  abbia,  come  ora  si 
vedrà,  un  metro  certo  (non  però  sempre  regolare),  la  man- 
canza della  rima  e  la  varietà  dei  versi  nella  strofa  lo  distin- 
guono recisamente  dai  poemi  del  primo  gruppo.  Le  sue  strofe 
si  compongono  di  due  versi  lunghi  e  d'ugual  misura  tra  due 
versi  più  brevi,  l'ultimo  dei  quali  si  ripete  sempre,  senza 
alcun  mutamento,  per  tutto  il  poema,  a  guisa  di  ritornello. 

Ma  l'analisi  svela  qual  proporzione  governi  questi  versi. 
Il  loro  ritmo  è  discendente  (trocaico  o  dattilico)  :  il  primo  è 


(1)  Cfr.  sul  diseg  o  ritmico,  specialmente  nella  poesia  greca  (odi  Pinda- 
riche) Raoul  diì  la  Grasskriiì:  Des  unilés  rythmiques  supérieures  auvers  (Paris, 
Maisonneuve,  1894),  pp.  12  e  sgg.  e  p.  56. 

(2)  «  Pioneers!  0  Pioneers!  »  (Birds  of  Passage  —  Leaves  of  Grass,  p.  183). 
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un  tetrametro  trocaico,  i  due  di  mezzo  son  tetrametri  tro- 
caici doppi,  l'ultimo  è  formato  di  due  dattili,  dei  quali  il 
secondo  è  preceduto  da  una  anacrusi: 

Pìòneers!  0  Pìonèers! 

Il  loro  schema  può  raffigurarsi  nel  modo  seguente,  che 
segna  la  proporzione  da  verso  a  verso,  e  mostra  come  cia- 
scuno di  essi  sia  misurabile  da  una  unità  comune  :  il  tetra- 
metro trocaico: 

Fór  wé  cannót  tàrry  bére 
Wé  must  march  m.v  darliugs  |  wé  must  bear  the  brfuit  óf  dàngèr 
Wé  the  yoùthfùl  sìnéwy  ràeés,  |  ali  thè  rést  on  ùs  dépéod 
Pìòneers!  0  Pìòneers  Strofa  2». 

L'ultimo  verso  non  è  riducibile,  è  vero,  ad  un  tetrametro 
trocaico,  ma  ognuno  sa  sia  qual  parentela  leghi  il  ritmo 
dattilico  al  trocaico  e  sia  come  spesso  i  ritornelli  abbiano 
misura  differente  dai  restanti  versi,  acciocché  il  loro  suono 
colpisca  più  vivamente  e  possa  più  rapidamente  ripetersi.  Il 
tetrametro  dei  primi  versi  di  ciascuna  strofa  è  sempre  nor- 
male nei  limiti  riconosciuti  dalla  metrica,  coll'ammessione, 
cioè,  della  catalessi,  della  brachicatalessi  e  della  ipercatalessi. 
Ma  quest'ultima,  che  è  quella  che  più  turba  il  regolare  an- 
damento del  ritmo  (1),  non  occorre  qui  mai;  frequente,  invece, 


(1)  Si  noti  che  la  catalessi  non  turba  il  ritmo:  anzi,  avvicendata  coll'aca- 
talessi  (terminazioni  mascoline  e  femminili,  piane  e  tronche,  ecc.)i  gli  dà 
varietà  e  grazia;  l'ipercatalessi  invece,  se  ripetuta,  genera  fastidio  e  disar- 
inonia.  E,  in  fatto,  l'uso  della  catalessi  è  larghissimo,  della  ipercatalessi  assai 
raro.  Noi  crediamo  che  la  ragione  di  ciò  sia  ovvia:  in  primo  luogo,  nella 
catalessi  il  tempo  mancante  è  riempito  dal  maggior  valore  della  sillaba  ul- 
tima o  dal  riposo  psichico  che  la  segue,  di  guisa  che  la  misura  non  è  alte- 
rata; in  secondo  luogo,  la  sensazione  continua  della  misura  acatalettica  fa 
parere  normale  anche  la  catalettica,  per  la  nota  legge  della  persistenza 
delle  sensazioni.  È  a  questo  principio  fisio-psicologico  che  bisogna  pur  ri- 
condurre l'osservazione  più  volte  fatta  dal  Grasserie  che  nel  •  ghazal  »  la 
ripetizione  della  stessa  rima  nei  versi  dispari  dà  l'illusione  di  una  conso- 
nanza continuata  anche  nei  versi  pari.  L'ipercatalessi,  invece,  generalmente 
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è  la  catalessi  sillabica  (in  11  versi  26),  rara  la  catalessi  d'un 
piede  (3  versi  su  26),  più  rara  ancora  la  catalessi  d'una  sil- 
laba alla  fine  di  ciascun  emistichio  (un  sol  verso);  11  versi 
rimangono  dunque  acatalettici: 

Tetrametro  trocaico  acatalettico: 
Wè  prìmévàl  forests  féllìng  Strofa  7». 

Tetrametro  trocaico  con  catalessi  sillabica  : 

Fòr  wé  cànnot  tàrry  hère  Strofa  2». 

Tetrametro  trocaico  con  brachicatalessi: 

Wàs  thè  night  dèscèndèd?  Strofa  25». 

Tetrametro  trocaico  con  catalessi  agli  emistichi  : 

0  yoù  youths,  Wèstern  yoùths  strofa  8*. 

I  tetrametri  trocaici  doppi,  che  costituiscono  i  versi  di 
mezzo  di  ciascuna  strofa,  non  sono  così  regolari  come  il  te- 
trametro dei  primi  versi:  in  essi  s'incontra  qualche  volta 
l'ipercatalessi,  e  spesso  alla  misura  normale  s'aggiunge 
un'altra  mezza  misura.  Così  in  questo  verso: 

Wavìng  high  thè  delicate  mistrèss,  |  over  ali  thè  stàny  mìstrèss 
(bénd  your  héads  ali)  Strofa  li». 


dispiace,  perchè  la  misura,  e  quindi  la  soddisfazione  fisio-psichica,  è  già 
compiuta  quando  interviene  l'eccedenza:  per  essa,  quasi,  non  v'è  più  posto 
nel  campo  della  sensazione.  Si  noti  ancora  che  mentre  la  mancanza  della  rima 
non  solo  può  non  dispiacere,  ma  può  finanche,  secondo  l'osservazione  del 
Grasserie,  dar  l'illusione  della  rima;  nulla  è  più  fastidioso  quanto  una  rima 
superflua  o  intempestiva  (nel  corpo  del  verso,  o  tra  due  versi  che  non  dovreb- 
bero rimare,  o  in  due  strofe  consecutive  e  via  dicendo).  Maestra  in  questo 
argomento  è  la  musica;  e  la  musica  ammette  largamente  le  catalessi  (pause1», 
ma  non  le  ipercatalessi;  le  note  eccedenti,  in  fatto,  o  formano  battute  di 
aspetto  alle  quali  corrispondono  nella  ritmica  del  linguaggio  le  anacrusi  e  i 
preludi,  o,  se  cadono  nel  corpo  della  battuta,  non  hanno  che  il  valore  d'un 
tempo  normale  (terzine  ecc.),  e  ipercatalessi  non  v'è  in  questo  caso.  Al  fe- 
nomeno delle  terzine,  ecc.  corrisponde  nel  ritmo  poetico  la  risoluzione  delle 
sillabe  lunghe  in  più  sillabe  brevi  e  la  sostituzione,  tra  piedi  d'identico 
movimento,  dei  più  lunghi  ai  più  brevi  :  così  l'anapesto  al  giambo  e  il  dat- 
tilo al  trocheo.  Ma  nel  ritmo  poetico,  come  nel  musicale,  questa  sostituzione 
non  produce  eccedenza  di  tempi,  poiché  la  maggior  rapidità  della  pronuncia 
o  dell'esecuzione  agguaglia  il  valoro. 
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ai  due  tetrametri  normali  «  Waving  high  the  delicate 
mistres8  »  e  «  over  ali  the  starry  mistress  »  s'aggiunge 
la  mezza  misura  «  bend  your  ìieads  ali  ».  È  notevole  che 
questa  sovrabbondaza  fonica  corrisponde  ad  una  sovrabbon- 
danza psichica,  poiché  le  parole  «  bend  your  heads  ali  « 
formano  un  inciso  messo  tra  parentesi  e  non  necessario  al 
senso  o  alla  perfezione  formale  della  frase. 

Un'altra  simile  eccedenza  d'una  mezza  misura  (catalettica 
questa  volta)  è  nel  verso: 

AH  for  prìmàl  nèedéd  wórk  |  whìle  thè  fòllowèrs  thère  in  èm- 
bryo  Wftit  bèhìnd  Strofa  20». 

dove  però  le  parole  ritmicamente  sovrabbondanti  «  wa-it 
behind  »  son  necessarie  al  compimento  del  pensiero  e  della 
frase;  ed  altre  ancora  nei  versi: 

Central  inlaud  race  are  we,  with  the  Continental  blood  inter- 
veined  Strofa  9». 

0  beloved  race  in  ali  !  0  my  breast  aches  with  tender  love 
for  ali  Strofa  io». 

With  accessions  ever  waiting,  whith  the  places  of  the  dead 
quickly  filled  Strofa  13'. 

Was  the  road  of  late  so  toilsome?  did  we  stop  disconraged  on 
our  way?  (1)  Strofa  25«. 


(1)  Ipercatalessi  più  brevi  (di  una  sillaba)  si  trovano  anche  nei  versi: 
Me  the  rivers  stemming,  wexing  we  and  piercing  deep  the  mines  wi[thin] 

Str.  7». 
Far,  far  off  the  daybreak  cali,  hark  !  how  loud  and  clear  I  hear  it  [ivind] 

Str.  26«. 
Il  G\mb!3!ìale,  nella  prefazione  alla  sua  assai  spesso  scorretta  traduzione 
dei  canti  di  Wbitman  (Milano,  Sonzogno,  1R87),  scrive:  «  Più  serio,  G.  C.  Ma- 
«  ca\ilay  pnrla  di  una  forte  e  notevole  tendenza  ritmica,  massime  dattilica;  rua 
«  doveva  aggiungere  che  questa  tendenza  si  mostra  qutisi  solamente  in  quei 
«  tre  o  quattro  componimenti  che  hanno  altresì  una  certa  regolarità  di 
«  strofa,  e  notare,  per  giunta,  che  in  questi,  e  massime  nei  Pionieri,  il  verso 
«  è  un  composto  di  versi  di  differente  misura.  Il  vero  poi  è  in  questo,  che, 
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Di  singolare  bellezza  è  il  movimento  dell'ultimo  verso,  il 
quale,  come  per  raccogliere  ed  incitare  all'eterna  lotta  gli 
umani,  di  trocaico  si  muta  in  dattilico,  rapido  e  conciso  come 
un  comando  di  guerra: 

Swìft  to  the  head  òf  the  àrmy  —  swift!  sprìng  to  your  plàcès 

Pioneers !  0  Pioneers ! 

(Presto  a  la  testa  de  l'esercito  —  presto!  volate  ai  vostri  posti 

Pionieri!  0  Pionieri!).  Strofa  26». 

Quanta  forza  cresce  la  catalessi  delle  brevi  all'imperioso 
secondo  «  sivift  »! 

Tutti  gli  altri  versi  son  regolari,  e  vari  per  l'alternanza 
delle  catalessi  con  le  acatalessi;  in  qualcuno  soltanto  il  ritmo 
si  muta  verso  il  fine  da  discendente  in  ascendente  (esempio 
a  str.  15,  v.  2,  e  22,  v.  1).  Ma  su  di  uno,  ancora,  vogliamo 
attrarre  l'attenzione,  questo: 

«  We  débouch  ùpòa  a  nèwèr  |  mìghtiér  wórld,  vàrièd  wòrld  » 

che  nel  secondo  tetrametro  ha  catalessi  emistichiali.  Ora  si 
noti  che  in  questo  e  in  quello  già  citato:  «  0  you  youths, 
Western  youths  »  la  catalessi  all'emistichio  è  accompagnata 
dalla  ripetizione  d'una  stessa  parola  all'emistichio,  di  guisa 
che  l'insistenza  psichica  corregge  e  nasconde  la  deficienza 
fonica  (1). 


«  fuor  dei  canti  0  mio  capitano  e  dell'altro  II  cantore  in  prigione,  in  nessuno 
«  più  si  trova  la  rima  ». 

L'analisi  ritmica  e  metrica  fin  qui  fatta  da  noi  dimostra  già  la  falsità  di 
parecchie  di  queste  affermazioni  ;  e,  primo,  non  è  vero  che  i  poemi  con  rima 
siano  due  soli:  il  Gamberale  dimentica  o  non  conosce  Etiopia;  secondo,  come 
può  dirsi  che  il  verso  dei  Pionieri  è  un  composto  di  versi  di  differente  mi- 
sura? Essi  hanno  una  comune  misura,  il  tetrametro  trocaico.  E  l'analisi  che 
si  farà  degli  altri  poemi  dimostrerà  ancora  che  non  sono  tre  o  quattro  soltanto 
i  componimenti  che  hanno  regolarità  di  strofa,  e  che  non  in  essi  soltanto 
si  mostra  la  forte  e  notevole  tendenza  ritmica;  la  quale  è  poi,  come  si  vedrà, 
non  dattilica,  ma  più  generalmente  giambica  o,  meglio,  ascendente.  La  mi- 
sura prediletta  del  Whitman  è  il  trimetro  giambico. 

(1)  Cosi  pure,  come  facemmo  vedere  poche  pagine  addietro,  nel  poema 
0  Captain  ! 
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Il  ritmo  psichico  di  questo  poema  non  è  forse  meno  uguale 
e  marcato  del  ritmo  fonico.  Il  primo  verso  di  ciascuna  strofa 
è  un  verso  di  proposta,  i  due  di  mezzo  son  versi  di  svolgi- 
mento, il  quarto  è  un  ritornello  che  senza  mutamento  si  ri- 
pete. Il  primo  verso  pone  concisamente  un'idea,  o  in  forma 
enunciativa,  o  in  forma  invocativa;  i  due  seguenti  la  ripren- 
dono, svolgendola,  ampliandola,  adornandola: 

Proposta  in  forma  invocativa  : 
Venite,  o  miei  figli  dal  volto  abbronzato, 
Svolgimento  : 
Seguitemi  bene  in  ordine,  tenete  pronte  le  vostre  armi. 
Avete  le  vostre  pistole,  avete  le  vostre  ascie  affilate? 
Ritornello: 
Pionieri!  0  Pionieri!  Strofa  K 

Proposta  in  forma  espositiva: 
Percbè  noi  non  possiamo  indugiar  qui, 
Svolgimento: 
Noi  dobbiam  marciare,  o  miei  diletti,  noi  dobbiam  sopportare 

l'urto  del  periglio, 
Noi  le  giovani  vigorose  razze;  tutto  il  resto  dipende  da  noi. 
Ritornello  : 
Pionieri!  0  Pionieri!  Strofa  2*. 

Proposta  in  forma  invocativa: 
0  voi,  giovani!  giovani  d'Occidente, 
Svolgimento  : 
Così  impazienti,  pieni  d'azione,  pieni  di  virile  orgoglio  e  d'ami- 
cizia, 
Ben  io  vi  veggo,  o  giovani  d'Occidente,  vi  veggo  camminare 
tra  i  primi. 

Ritornello: 
Pionieri!  0  Pionieri!  Strofa  C«,  ecc. 
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Né  queste  linee  soltanto  tracciano  il  disegno  psichico:  tra 
i  versi  di  mezzo  vi  sono  altre  relazioni  e  proporzioni.  Il  se- 
condo tetrametro  di  ciascun  verso  riprende  generalmente 
l'idea  contenuta  nel  primo,  sdoppiandola  in  una  ripetizione, 
rinforzandola  con  una  antitesi,  ampliandola,  traendone  le  brevi 
conseguenze  : 

Sdoppiamento: 

Seguitemi  bene  in  ordine,  |  tenete  pronte  le  vostre  armi. 
Sdoppiamento: 

Avete  le  vostre  pistole,  |  avete  le  vostre  ascie  affilate? 

Strofa  R 

Si  sono  le  vecchie  razze  arrestate? 

Ampliamento  : 

Son  cadute  e  hanno  compiuta  la  loro  lezione,  |  stanche  di  là 
dai  mari? 

Ampliamento  : 

Noi  raccogliamo  l'eterno  compito  |  e  il  fardello  e  la  lezione. 

Strofa  4»,  ecc. 

Il  parallelismo,  in  somma,  che  più  innanzi  troveremo  come 
unico  strumento  di  ritmo,  qui  s'accoppia  al  metro  per  dare 
ai  versi  equilibrio  e  proporzione. 

6.  Tra  i  poemi  di  questo  secondo  gruppo  nessun  altro 
alla  regolarità  della  strofa  accoppia  una  regolarità  di  metro 
comparabile  a  quella  dei  «  Pionieri  ».  Come  tutte  le  aree 
mediane,  questo  gruppo  riunisce  in  se,  insieme  con  un  carat- 
tere distintivo  (regolarità  di  strofa  e  assenza  di  rima),  i  ca- 
ratteri del  gruppo  precedente  e  del  seguente;  e  come  i 
«  Pionieri  »,  per  la  certezza  del  metro,  potrebbero  ascriversi 
al  primo,  così  gli  altri  poemi  tendono  sempre  più  a  confon- 
dersi con  quelli  a  ritmo  vago. 

3 
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Ecco  ■  Vecchi  sogni  di  guerra  »  (1)  :  tre  strofe  di  quattro 
versi  ciascuna,  l'ultimo  dei  quali,  «  I  dream,  I  dream,  I 
dream  »,  torna  immutato,  a  guisa  di  ritornello.  Il  ritmo, 
il  ritornello  l'indica,  è  ascendente;  ma  non  decisamente  giam- 
bico, ne  decisamente  anapestico.  Lo  diremo  senz'altro  giam- 
bico per  cagion  di  brevità  e  perchè  giambico  potrebbe  con- 
siderarsi per  la  permessa  sostituzione  dell'uno  all'altro  piede 
ascendente  ;  non  però  senza  far  osservare  che  se  metricamente 
la  vicendevole  sostituzione  non  muta  carattere  al  verso,  ritmi- 
camente il  prevalere  dell'un  piede  o  dell'altro  dà  al  verso 
un  suono  vario,  imprimendogli  rapidità  o  lentezza. 

La  prima  strofa  ha  questa  configurazione  metrica: 

Pentametro  giambico  ipercatalettico: 
H 

Eptametro  giambico  con  catalessi  all'emistichio  : 
_H  | 

Pentametro  giambico  acatalettico: 
Trimetro  giambico  acatalettico: 

Le  altre  due  dovrebbero  corrisponderle  non  solo  col  nu- 
mero e  la  disposizione  dei  versi,  ma  ancora  con  l'isosillabia, 
o  almeno  la  proporzione  metrica  (2)  dei  versi  collocati  nello 
stesso  posto.  Ecco,  invece,  il  loro  schema: 

Pentametro  giambico  catalettico: 

H 

Ottametro  giambico  acatalettico: 


(1)  «  Old  War-dreams  »  (From  Noon  to  Starry  Night  —  Leaves  of  Grass, 
p.  367). 

(2)  Ammessa  la  reciproca  sostituzione  di  piedi  più  lunghi  e  piedi  più  brevi, 
l'isosillabia  non  è  sempre  possibile.  Così  gli  esametri  latini  per  l'indifferente 
Impiego,  salvo  il  quinto  e  il  sesto  piede,  dei  dattili  e  degli  spondei,  sono 
solo  proporzionalmente  eguali  fra  loro. 


DÒ    — 


Ottametro  giambico  catalettico: 
Trimetro  giambico  acatalettico: 


Pentametro  giambico  acatalettico: 
Eptametro  giambico  tripartito  eoa  tre  ipercatalessi: 

~ — H  I ™H  I H 

Esametro  giambico  acatalettico: 
Trimetro  giambico  acatalettico: 

Rigida  corrispondenza  da  strofa  a  strofa,  adunque,  non  v'è; 
ma  le  deviazioni  non  sono  che  d'un  piede  o  due,  di  guisa  che 
il  metro  non  è  considerevolmente  turbato.  I  primi  versi  sono 
tre  pentametri  ;  i  secondi  un  eptametro,  un  ottametro  e  un 
eptametro;  i  terzi  un  pentametro,  un  ottametro  e  un  esa- 
metro; i  quarti,  come  s'è  detto,  un  immutato  trimetro. 

La  funzione  di  questo  quarto  verso  a  ritornello  non  è  sol- 
tanto psichica,  ma  benanche  fonica,  poiché  la  sua  stretta 
regolarità  al  chiudersi  della  strofa  compensa  le  interne  va- 
riazioni (1).  E  ancora,  soltanto  la  strofa  di  mezzo  differisce 


(1)11  differenziamento  dell'ultimo  verso  della  strofa  dai  precedenti,  o 
quanto  al  numero  delle  sillabe  o  quanto  al  disegno  ritmico  (eterometria),  è 
uno  dei  modi  più  comuni  ed  efficaci  nella  ritmica  comparata  per  costituire 
la  strofa.  Il  verso  determinante  si  chiama  in  tal  caso  clausola.  (Vedi  Raoul 
db  la  Grassbbie:  Des  unilés  rythniques  supérieures  au  vers.  Paris,  Maisonneuve, 
1891,  p.  12  e  p.  26;  Du  mode  mineur  dans  le  rylhme,  p.  31).  Questo  differenzia- 
mento di  una  delle  parti  della  strofa,  di  guisa  che  la  parte  differenziata  ne 
divenga  l'elemento  costitutivo,  ha  una  corrispondenza  nelle  unità  ritmiche 
inferiori  e  una  corrispondenza  nelle  unità  ritmiche  superiori.  In  alcune  ver- 
sificazioni il  verso  resta  libero  in  ogni  sua  parte,  eccetto  uno  o  più  membri 
finali:  è  il  disegno  ritmico  costante  di  questi  che  costituisce  in  verso  un 
aggruppamento  qualsiasi  di  sillabe  e  che  distingue  gruppo  da  gruppo.  (Vedi 
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più  sensibilmente  dalle  altre;  l'ultima  invece  è  identica  (o 
quasi)  alla  prima,  e  questo  chiudersi  del  poema  con  la  mi- 
sura iniziale  gl'imprimé  regolarità  e  fa  dimenticare  le  leg- 
giere deviazioni  interne  (1). 

7.  Il  poema  intitolato  «  Idoli  »  e  il  «  Canto  funebre  per 
due  veterani  »  hanno  strofe  nelle  quali  due  versi  più  lunghi 
son  racchiusi  tra  due  versi  più  brevi.  Ma  il  disegno  ritmico 
si  fa  sempre  più  vago  e  indeciso;  il  ritmo  è  talvolta  ascen- 
dente, talvolta  discendente,  e  se  il  primo  prevale,  per  la  na- 
tura della  lingua  inglese,  la  misura  giambica  si  confonde 
assai  spesso  con  l'anapestica;  la  corrispondenza  tra  i  versi 
none  rigida  e  perfetta,  ma  oscilla  tra  limiti  di  variabilità; 
la  forte  e  costante  chiusura  della  strofa  per  mezzo  d'un  ri- 
tornello o  è  scomparsa,  come  nel  «  Canto  funebre  »,  o  è  at- 
tenuata, come  nel  poema  *  Idoli  »,  nel  quale  il  ritornello 
non  è  più  d'un  verso  intero,  ma  d'una  sola  parola,  «  eido- 
lons  ».  Nel  «  Canto  funebre  »  la  strofa  tipica  dovreb'essere 
di  due  pentametri  tra  due  trimetri  giambici,  come  questa: 

Trimetro  giambico  ipercatalettico  : 

0  stróng  déad-màrch  Yòu  pléase[ine]  ! 

Pentametro  giambico-anapestico  ipercatalettico: 

0  móou  immènse  wlth  yoùr  sllvery  face  yóu  sòothe[me]  ! 


Raoul  de  la  Grassbrie:  Analyses  milr'queset  rythmiques.  Paris,  Maisonneuve, 
1S93,  pp.  4,  17,  20,  23,  33,  51,  54;  Id.:  Estais  de  rylhmique  sanscrite  et  vé'ique. 

Similmente,  in  alcuni  poemi  un  gruppo,  comunemente  composto  di  versi 
più  brevi,  introduce  un  differenziamento  distinguendo  le  strofe  dal  poema 
stesso.  Così  l'epodo  nelle  odi  greche,  i  ritornelli  e  in  generale  tntt'i  gruppi 
di  versi  terminali  (terzine  del  sonetto,  commiato  della  canzone)  o  tornanti 
con  misurata  vicenda.  (Des  unilés  rythmiques  supérieures  au  vers,  pp.  13  e  sgg., 
69-85,  127;  Du  mode  mineur  dans  le  rythme,  p.  31;  ecc.). 

(1)  Si  vedrà  innanzi  come  anche  nei  poemi  privi  di  qualsiasi  metro  i  versi 
esterni  abbiano  questa  funzione,  di  costituire  hi  strofa  e  di  segnare  il  ritmo. 
Ricordiamo  qui,  prima  di  parlarne  più  distesamente,  il  Ciceroniano  «  ti  si 
primi  et  postremi  pedes  sunt  hoc  ratione  servali,  medii  possunt  latere  »  (Orator,  58), 
a  proposito  del  ritmo  oratorio. 
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Pentametro  giambico  anapestico  ipercatalettico  : 

0  my  sòldìers  twaln!  0  my  vètèràns  pàssing  tó  bù[rial] 

Trimetro  giambico-anapestico  acatalettico: 

What  I  have  I  alsò  glve  yóu 

ma  i  versi  variano  così:  da  un  trimetro  a  un  dimetro  i  due 
estremi  (primo  e  quarto),  e  da  un  pentametro  a  un  trimetro 
i  due  interni  (secondo  e  terzo). 

Ecco  la  struttura  dei  versi  in  ciascuna  strofa,  non  tenendo 
conto  delle  i  perca  talessi  : 

2453  —  3453  —  3553  —  3353  —  3553  —  3353  —  3553  — 
3553  —  3543  (1). 

La  strofa  tipica  si  riproduce  quattro  volte  (3a,  5a,  7a,  8a), 
su  nove;  nelle  altre,  i  versi,  come  s'è  detto,  oscillano  tra  due 
limiti  di  variabilità.  Ma  si  noti  che  i  versi  estremi  sono  quasi 
costantemente  regolari,  di  guisa  che  la  sensazione  della  mi- 
sura, enunciata  dal  primo  verso  e  fedelmente  ripetuta  dal 
quarto,  si  tramanda  di  strofa  in  strofa,  nonostante  le  varia- 
zioni interne. 

In  «  Idoli  »  il  ritmo  si  fa  ancora  più  vago;  i  limiti  di 
variabilità  dei  versi  interni  diventano  più  distanti  e  le  varia- 
zioni più  frequenti,  così  che  non  è  più  possibile  estrarre  una 
strofa  tipica  e  normale.  Le  variazioni  son  segnate  dallo  schema 
seguente: 

2552  —  3782  —  3572  —  2662  —  2553  —  3743  —  3852  — 
2643  —  3572  —  2752  —  3553  —  3463  —  2673  —  2564  —  2662 
—  4(10)(l  1)5  —  2553  —  3682  —  2562  —  3583  —  4563. 

Ma  s'osservi  anche  qui  come  i  versi  esterni  siano  assai  più 
regolari  degl'interni  e  come  i  loro  limiti  di  variabilità  siano 
più  ristretti  di  quelli  dei  versi  di  mezzo.  Inoltre,  il  ritmo 
della  strofa  è  qui  rafforzato  da  una  rima  psichica  (ripetizione 


(1)  Le  cifre  indicano  il  numero  dei  piedi  in  ciascun  verso  della  strofa. 


di  una  stessa  parola),  che  incessantemente  torna  al  chiudersi 
di  ciascuna,  ora  sola,  ora  raddoppiata.  Valga  l'esempio  delle 
prime  tre  strofe: 

Rima  psichica  semplice: 

I  met  a  seer, 

Passing  the  hnes  and  objects  of  the  world, 
The  fields  of  art  and  learning,  pleasure,  sense 
To  glean  eidólons. 

Put  in  thy  chants  said  he 

No  more  the  puzzling  hour  nor  day  nor  segmenta,  parts,  put  in 
Put  first  before  the  rest  as  light  for  ali  and  entrance  song  of  ali, 
That  of  eidólons. 

Rima  psichica  raddoppiata: 

Ever  the  dim  heginning, 

Ever  the  growth,  the  rounding  of  the  circle, 

Ever  the  summit  and  the  merge  at  last  (to  surely  start  again) 

Eidólons!  eidólons! 

II  ritmo  è  ascendente,  e  forse  con  maggior  regolarità  che 
nel  poema  precedente  ;  ma  talvolta  il  verso  comincia  con  un 
trocheo,  che  dà  impeto  alla  voce  e  risalto  a  qualche  idea, 
e  poi  subito  si  converte  in  giambico.  Così  nella  terza  strofa 
il  trocheo  «  ever  »  rimane  come  isolato  per  la  subita  inver- 
sione ritmica,  onde  l'idea  del  «  sempre  »  grandeggia  e  per 
la  triplice  ripetizione  s'ingigantisce. 

8.  Il  breve  e  spirituale  poema  che  s'apre  col  verso  «  Osi 
tu  ora,  o  anima  »  (1)  offre  esempio  di  una  struttura  strofìca 
assai  diversa  da  quelle  esaminate  finora.  Non  più  due  versi 
più  lunghi  uguali  fra  loro  (o  tendenti  all'uguaglianza)  tra 
due  versi  più  brevi  la  cui  regolarità  costituiva  fortemente 


(1)  «  Darest  thou  now  0  soul  »  ^Whispers  of  heavenly  Death  —  Leaves  of 
Grass,  p.  338). 
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la  strofa,  ma  solo  più  versi  tutti  dissimili;  non  più  un  ri- 
tornello, sonoro  legame  tra  strofa  e  strofa,  ma  la  sola  fedele 
corrispondenza  dei  versi:  un  trimetro,  un  pentametro  e  un 
eptametro  di  ritmo  giambico: 

Trimetro  giambico  acatalettico: 
Darest  thou  now,  o  Soul, 

Pentametro  giambico  ipercatalettico: 

Walk  out  with  me  toward  the  unknown  region, 

Eptametro  giambico  ipercatalettico: 

Where  neither  ground  is  for  the  feet  nor  any  path  tofollow? 

Strofa  1». 
Trimetro  giambico  eoa  catalessi  nel  secondo  piede: 

No  map  there  nor  guide 

Pentametro  giambico  acatalettico  : 

Nor  voice  sounding,  nor  touch  of  human  hand, 

Eptametro  giambico  acatalettico: 

Nor  face  with  blooiniug  flesh  are  in  that  land. 

Strofa  2». 

La  strofa  non  si  discosta  dal  suo  tipo  normale  3  5  7  che 
in  ultimo,  ove  prende  la  forma  3  5  9:  l'ultimo  verso,  in  fatto, 

Equal,  equipt  at  last  (0  Joy!  0  fruit  of  ali!),  them  to  fulfil 
o  soul 

ha  nove  piedi,  e  la  sua  eccedenza  fonica  è,  come  altrove, 
cagionata  da  un'eccedenza  psichica  non  contenuta. 

Fuori  di  questa  sovrabbondanza  dell'ultimo  verso,  il  metro 
è  sempre  regolare  :  un  anapesto  o  un  trocheo  (come  nel  primo 
verso)  sostituisce  talvolta  il  giambo,  e  la  catalessi  colpisce 
talvolta  non  un  piede  terminale,  ma  un  piede  nell'interno 
stesso  del  verso  :  così,  ad  esempio,  nel  trimetro  della  seconda 
strofa. 

Il  ritmo  ascendente  di  questo  poema  non  solo  nei  versi 
(piedi  giambici),  ma  nella  strofa  (versi  a  numero  di  piedi 
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crescente)  (1)  esprime  con  rara  efficacia  l'aspirazione  del- 
l'anima all'alto,  il  lanciarsi  dalla  bassa  terra  nell'infinito 
dello  spazio  e  del  tempo. 

Il  verso  prima  suona  misurato  e  tranquillo,  e  poi  più  e  più 
angosciosamente  s'affretta,  come  per  sciogliersi  da  tenaci  le- 
gami e  lanciarsi  libero  nell'aria,  e  poi  nuovamente  ricade  e 
nuovamente  invano  si  leva: 

Osi  tu  ora,  o  anima  —  Uscir  con  me  verso  l'ignota  terra  — 
Ove  non  è  suolo  su  cui  posare  il  piede,  o  sentiero  da  seguire? 

Non  carta  è  lì,  non  guida,  —  Non  voce  sonante,  non  carezza 
di  mano  umana,  —  Non  volto  da  le  fiorenti  carni,  non  labbra, 
non  occhi  sono  in  quella  terra. 

Io  non  la  conosco,  o  anima,  —  Né  la  conosci  tu  :  tutto  è  vuoto 
innanzi  a  noi.  —  Non  sognate  cose  ci  aspettano  in  quella  regione, 
quella  inaccessibile  terra. 

Sinché  i  legami  si  sciolgano,  —  Tutti,  fuor  che  gli  eterni  le- 
gami, il  tempo  e  lo  spazio,  —  Né  Li  tenebra,  né  la  gravitazione, 
né  il  senso,  né  altri  vincoli  ci  leghino. 

Oh  allora,  noi  ci  slanceremo,  noi  ci  libreremo .  —  Nel  tempo  e 
ne  lo  spazio,  o  anima,  preparati  per  essi,  —  Atti,  pronti  al  fine 
(o  gioia!  o  premio  di  tutto!)  a  realizzarli,  o  anima. 

Ma  non  soltanto  la  varia  proporzione  dei  versi  è  in  questo 
poema  un  elemento  fonico  che  dà  risalto  al  ritmo  psichico. 
Ciascun  verso  ha  un  numero  dispari  di  piedi,  ciascuna  strofa 
ha  un  numero  dispari  di  versi.  Or,  come  il  De  la  Grasserie 
ha  con  grande  novità  ed  acutezza  dimostrato,  illustrando 


(1)  Crediamo  che  la  disposizione  dei  versi  in  una  strofa  possa  paragonarsi 
con  tutta  giustezza  alla  disposizione  delle  sillabe  nel  piede;  e  dir  ascendente 
o  discendente  una  strofa,  secondo  che  nei  versi  che  la  compongono  cresce  o 
diminuisce  la  densità  dei  piedi,  cime  si  dice  ascendente  o  discendente  un 
piede,  secondo  che  la  densità  delle  sillabe,  quantitiva  o  accentuale,  va  in 
esso  crescendo  o  diminuendo.  Come,  in  fatto,  nel  piede  la  voce  imprime  un 
impeto  maggiore  alla  sillaba  che  porta  l'arsi,  cosi  in  una  strofa  la  voce,  e  il 
pensiero  con  essa,  più  s'indugia  nei  versi  più  lunghi. 


—  41  - 

l'ammonimento  del  dolce  poeta  «  et  surtout  pre'fère  Vim- 
pair  »,  la  struttura  dispari  del  verso,  della  strofa  e  del 
poema,  la  catalessi,  l'alterazione  della  rima,  il  suo  ritorno 
impari  danno  al  ritmo  poetico,  nel  suono  e  nella  ripetizione, 
quel  dolce,  vago  e  triste  carattere  che  l'alterazione  dell'ac- 
cordo dominante  dà  al  ritmo  musicale:  esse  ed  altre  sottili 
figurazioni  ritmiche  costituiscono  il  modo  minore  del  ritmo 
poetico  (1).  Il  verso  di  costruzione  dispari,  quello  cioè  nel 
quale  è  dispari  il  numero  delle  unità  fondamentali,  sian  esse 
sillabe  o  piedi,  non  può  dividersi  in  due  parti  eguali,  le  quali 
diano  quella  piena  soddisfazione  che  dà  la  posizione  simme- 
trica di  due  cose  eguali.  E  così,  nella  strofa  dispari,  le  parti 
non  trovano  corrispondenza  ed  equilibrio,  l'aspettato  ritorno 
d'una  misura  o  d'una  rima  è  deluso,  manca  la  quadratura, 
la  quale  dà  un  senso  di  correttezza,  di  pienezza  e  di  tran- 
quillità. Onde  queste  forme,  per  l'insoddisfazione  che  infon- 
dono nel  senso  e  nella  psiche,  più  efficacemente  esprimono 
le  intime  commozioni,  le  angoscie  profonde  e  le  tristi  dol- 
cezze. E  poiché  quest'insoddisfazione  più  cresce  quanto  più 
il  verso  si  fa  lungo  nei  limiti  che  gli  son  segnati,  perchè 
la  maggior  lunghezza  affretta  il  bisogno  di  una  divisione  che 
gl'imprima  un  movimento  più  calmo  ed  uguale,  si  giudichi 
qual  potente  effetto  deve  avere  una  progressione  di  dispari 
in  dispari  qual  è  quella  dell'»  Osi  tu  ora,  o  anima  ». 

9.  Un  altro  tipo  di  strofa  che  in  parte  si  riannoda  ai 
precedenti  e  in  parte  se  ne  allontana  è  quello  del  poema 
«  Battete,  battete,  tamburi!  »  (2).  La  struttura  strofica  è 
anche  qui  determinata  da  un  verso  iniziale  e  da  un  verso 
finale,  mentre  i  cinque  versi  di  mezzo  non  hanno  neppure 
un  certo  limite  di  variabilità,  come  quelli  di  alcuni  poemi 
esaminati  innanzi,  ma  sono  addirittura  a  ritmo  vago. 


(1)  Si  vegga:  Du  mode  mineur  dans  le  rylhme,  par  Raoul  de  la  Grassekib 
(Vannes,  Lafolye,  1892). 

(2)  «  Beat!  beat!  drums!  »  (Drum-Taps  —  Leaves  of  Grass,  p.  222). 
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Ecco  la  prima  delle  strofe  che  compongono  il  poema: 

Beat!  beat!  drums!  —  blow!  bugles!  blow! 

Through  the  Windows  —  through  doors  —  burst  like  a  ruthless 

force, 
Iato  the  solermi  church,  and  scatter  the  congregation, 
luto  the  school  where  the  scholar  is  studying; 
Leave  not  the  bridegroom  quiet  —  no  happiness  must  he  have 

now  with  his  bride, 
Nor  the  peaceful  fariner  any  peace,  ploughing  his  field  or  ga- 

thering  his  grain, 
So  fierce  you  whirr  and   pound  you  drums  —  so  shrill  you 

bugles  blow. 

Gli  ultimi  versi  di  ciascuna  strofa  sono  eptametri  giam- 
bici, portanti  tutti,  per  maggior  simiglianza,  alla  fine  del 
primo  emistichio,  che  invita  al  suono  i  tamburi,  la  parola 
drums,  e  alla  fine  del  secondo,  che  dà  fiato  alle  trombe,  la 
parola  blow: 

So  fierce  yoù  whìrr  ànd  poùnd  yoìi  driims  —  so  shrill  you 

bugles  blòw 
Thén  ràttlè  quickiSr,  hèaviér  drùms  —  yoù  bugles  wildèr  blow 
So  stròng  yoìi  thfimp,  o  térrible  driims  —  so  lóud  yoù  bugles 

blòw. 

Il  verso  iniziale  è  per  ciascuna  strofa: 

Beat!  beat!  drums!  —  blow!  bugles!  blow! 

vale  a  dire  un  eptametro  anch'esso,  mancante,  fuor  che  in 
un  piede,  delle  tesi.  La  proporzione  tra  i  primi  e  gli  ultimi 
versi,  la  ripetizione  degli  uni  da  strofa  a  strofa  e  la  piena 
corrispondenza  fonica  e  psichica  degli  altri,  danno  a  ciascun 
gruppo  tra  di  essi  compreso  una  chiara  struttura  strofica 
e  tra  i  vari  gruppi  stabiliscono  un  indissolubile  legame 
ritmico,  non  ostante  che  i  versi  di  mezzo  abbiano  un  ritmo 
vago.  Senza  dubbio,  la  gran  distanza  che  intercede  tra  i  versi 
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costitutivi  del  ritmo  e  della  strofa  (primo  e  settimo),  e  la 
maggiore  variabilità  dei  versi  interni  fanno  si  che  il  carat- 
tere strofico  non  si  riveli  subito  e  l'animo  rimanga  alquanto 
sospeso  ;  ma  il  misurato  ritorno  di  suoni  assai  forti,  tanto  più 
forti  quanto  più  lasso  fu  il  tessuto  ritmico,  ristabiliscono  l'ar- 
monia e  riconducono  la  certezza  e  la  soddisfatta  aspettativa. 
IO.  I  poemi  di  questo  secondo  gruppo  sono  stati  ordinati 
secondo  la  loro  crescente  disintegrazione  strofica.  Dai  «  Pio- 
nieri »,  che  hanno  certezza  di  ritmo,  costanza  di  metro,  ugua- 
glianza di  versi  interni,  proporzione  dei  versi  esterni  agl'in- 
terni, ripetizione  d'un  forte  ritornello,  siamo  discesi  a  poemi 
in  cui  gli  elementi  costitutivi  della  strofa  si  sono  andati  più  e 
più  assottigliando  di  numero  e  d'intensità.  Il  disegno  ritmico 
s'è  fatto  sempre  più  vago,  i  versi  interni  della  strofa  hanno 
abbandonato  isosillabia  e  proporzione,  e  appena  un  ritornello, 
o  il  ritmo  più  marcato  dei  versi  esterni,  o  la  corrispondenza 
dei  versi  collocati  nello  stesso  posto,  hanno  dato  al  poema 
una  struttura  strofica.  Ma  un  elemento,  e  di  non  piccola  im- 
portanza, s'è  mantenuto  intatto  finora:  l'ugual  numero  dei 
versi  in  ciascuno  dei  gruppi  cui  l'uno  o  l'altro  dei  caratteri 
anzidetti  danno  la  costituzione  di  strofa.  Due  altri  poemir 
«  Dei  »  (1)  e  «  Per  te,  o  democrazia  »  (2),  mostrano  ora 
come  la  disintegrazione  della  strofa  possa  farsi  ancora  più 
apparente  e  maggiore  con  l'abbandono  di  questo  primo  ele- 
mento. In  essi  la  costituzione  strofica  è  determinata  da  un 
ritornello,  che  nell'uno  è  il  verso  «  Be  tìiou  my  God  »;  nel- 
l'altro i  gruppi  corrispondenti: 

With  the  love  of  comrades, 
With  the  life-long  love  of  comrades 
e 

By  the  love  of  comrades, 

By  the  raanly  love  of  comrades. 


(1)  •  Gods  »  (By  the  Roadside  —  Leaves  of  Grasi,  p.  213). 

(2)  «  For  you,  O  Democracy  »  (Calamus  —  Leaves  of  Grass,  p.  99). 
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Ma  i  versi  posti  tra  due  ritorni  di  questi  gruppi  costitu- 
tivi della  strofa  variano  di  numero  e  variano  di  qualità.  Lo 
schema  del  poema  «  Dei  »  è  il  seguente: 


Strofa 


Numero  dei  versi: 
2         3         2         2         2         4 

Ritornello: 
R         R         R         R         R         R 


e  quello  del  poema  «  Per  te,  o  democrazia  »: 

2         2         2 
R        R 

ciascun  verso  ha  una  costituzione  propria. 

Ma  tra  i  due  poemi  v'è  ancora  qualche  differenza  nel  grado 
della  disintegrazione.  In  «  Gods  »  ciascuno  dei  gruppi  che 
noi  diciamo  strofe  è  differente  dall'altro  per  la  struttura,  se 
non  pel  numero  dei  versi;  ma  ciascun  gruppo  è  dentro  di  sé 
organizzato  per  l'uguaglianza  o  una  forte  tendenza  all'ugua- 
glianza dei  versi  che  lo  compongono: 

Tetrametro  giambico  iperoatalettioo: 
Lóvér  divine  ànd  pérféct  còmràde, 

Pentametro  giambico  ipercatalettico  : 

Wàiting  contènt  ìnvìslblé  yèt  bùt  cèrtaìu 


Di  metro  giambico: 
Bé  thóu  my  Gód. 


1»  Strofa. 


Esametro  giambico  acatalettico  : 

Aùght,  aùght  of  mìghtìest,  best  I  sèe  cònceìve,  òr  knów, 

Esametro  giambico  acatalettico: 

(T5  break  thè  stàgnàat  tìe  —  theè,  theé  to  frèe  0  soùl,) 

Dimetro  giambico: 

Rè  thòu  my  Gód. 


4»  Strofa. 
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Di  metro  giambico  acatalettico: 
Or  Time  ànd  spàce, 

Tetrametro  giambico  ipercatalettico  : 
Or  shàpe  of  Eàrth  divine  ànd  wóndroùs 

Tetrametro  giambico  ipercatalettico: 

Or  some  fair  shàpe  I  viéwìng  wórahìp, 

Pentametro  giambico  acatalettico: 
Or  lustròus  orb  òf  sùn  òr  star  by  night, 

Dimetro  giambico  acatalettico: 
Bé  yé  my  GòJs. 


6»  Strofa.. 


In  «  For  you  0  Democracy  »,  invece,  i  gruppi  posti  tra 
i  ritornelli  non  hanno  alcuno  dei  caratteri  ritmici  che  fin  ora 
ci  sono  venuti  innanzi,  ma  hanno  una  struttura  a  semplice 
ritmo  vago.  Si  giudichi  da  questa  strofa: 

I  will  plant  campanionship  thick  as  trees  along  ali  the  rivers 
of  America,  and  along  the  shores  of  the  great  lakes,  and 
ali  over  the  prairies, 
I  will   make  inseparable    cities   with   their  arms   about    each 
other's  necks 

By  the  love  of  comrades, 

By  the  manly  love  of  comrades. 

11.  Parrebbe  che  a  tal  punto  la  disintegrazione  della 
strofa  non  potesse  andare  più  oltre.  Con  la  soppressione  del- 
l'isosillabia  o  la  proporzione  dei  versi  e  dell'ugual  numero 
dei  versi  nei  gruppi  strofici,  o  della  corrispondenza  di  quelli 
che  nei  gruppi  successivi  occupano  lo  stesso  posto,  non  altro 
rimane  a  costituir  la  strofa  che  una  parola,  un  verso,  un 
gruppo  di  versi  a  ritmo  forte  e  costante,  i  quali,  tornando 
a  misurati  intervalli,  rompano  l'uniformità  del  tessuto  poe- 
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tico  e  lo  dividano  in  gruppi  distinti.  Ma  se  questo  ritornello 
scompare  anch'esso,  ove  è  più  la  strofa?  Il  ritmo,  perduto 
ogni  regolarità  e  ogni  elemento  di  differenziamento  e  d'or- 
ganizzazione, diviene  lasso  e  vago.  Eppure,  prima  che  a 
questo  stato  discenda,  v'è  ancora  un  altro  passo:  quello  della 
struttura  strofica  latente.  Tra  i  poemi  di  «  Leavcs  ofGrass  » 
uno  vi  è  in  cui  noi  abbiamo  scoperto  una  tal  struttura,  e 
forse  altri,  celati,  vi  sono  ancora.  «  Weave  m,  weave  in,  my 
hardij  life  »  (1)  si  presenta  all'occhio  e  all'orecchio  come 
uno  dei  poemi  a  ritmo  vago  di  cui  or  ora  tratteremo.  E  pure 
qualcosa  annuncia  che  un  ritmo  più  regolare  e  più  sottile 
vi  scorre  dentro:  certo  è  la  persistente  andatura  giambica 
che  l'annuncia,  ed  è  il  tetrametro  giambico,  che  forma  il  primo 
verso,  quello  che  dà  all'udito  la  norma  e  la  misura  e  che 
l'invita  ad  aspettare  regolari  ripetizioni  d'altri  tetrametri. 
E  in  vero  il  poema  può  dividersi  in  più  strofe,  ciascuna  com- 
posta di  un  variabile  numero  di  tetrametri  e  chiusa  costan- 
temente da  un  trimetro  (2).  Ecco  il  poema  nella  forma  a 
ritmo  vago  in  cui  è  scritto  e  nella  forma  strofica  in  cui  po- 
trebbe ricomporsi: 

Poema  a  ritmo  vago. 

Weave  in,  weave  in,  my  hardy  life, 

Weave  yet  a  soldier  strong  and  full  for  great  campaigus  to 

come, 
Weave  in  red  blood,  weave  sinews  in  like  ropes,  the  senses, 

sight,  weave  in, 


(1)  «  Weave  in,  weave  in,  my  hardy  life  »  (From  Noon  to  starry  night  — 
Ltaves  of  Grass,  p.  365). 

(2)  Queste  pagine  erano  già  scritte  quando  ci  venne  sott'occhio  la  citata 
opera  del  Kennedy,  nella  quale  è  fatta  la  stessa  osservazione  e  s'accenna  ad 
aitri  poemi  che  potrebbero  in  parte  ricomporsi  a  tipi  regolari  (p.  167).  Ri- 
cordiamo come  uno  studioso  francese  abbia  trovato  che  le  commedie  di  Mo- 
lière possano  in  molti  punti  dividersi  in  stanze:  Chaelbs  Comte,  Les  stances 
libres  dans  Molière,  e  più  innanzi  (p.  66)  si  vedrà  quale  sia  la  legge  che  presiede 
alla  loro  formazione. 
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Weave  lasting  sure,  weave  day  and  night  the  weft,  the  warp, 

incessant  weave,  tire  not, 
(We  know  not  what  the  use,  0  life,  nor  know  the  aim,  the 

end,  nor  really  aught  we  know, 
But  know  the  work,  the  need  goes  on  and  shal]  go  on,  the 

death-envelop'd  march  of  peace  as  well  as  war  goes  on) 
For  great  campaigns  of  peace  the  same  the  wiry  threads  to 

weave, 
We  know  not  why  or  what,  yet  weave,  forever  weave. 

Poema  a  forma  atrofica. 

Weave  in,  weave  in,  my  hardy  life 
Weave  yet  a  soldier  strong  and  fnll 
For  great  campaigns  to  come;  weave  in 
Red  blood,  weave  sinews  in  like  ropes, 
The  senses,  sight,  weave  in. 

Weave  lasting  sure,  weave  day  and  night 
The  weft,  the  warp  incessant  weave, 
Tire  not:  (we  know  not  what  the  use, 
0  life,  nor  know  the  aim,  the  end, 
Nor  really  aught  we  know, 

But  know  the  work,  the  need  goes  on 
And  shall  go  on,  the  death  envelop'd  march 
Of  peace  as  well  as  war  goes  on). 
For  great  campaigns  of  peace 

The  same  the  wiry  threads  to  weave, 
We  know  not  why  or  what, 
Yet  weave,  forever  weave. 

Qual  forza  ha  così  lacerato  il  tessuto  ritmico  di  questo 
poema,  che  più  non  se  ne  conosce  la  struttura  e  il  disegno? 
E  se  un  poema  può,  nella  sua  formazione,  assomigliarsi  ad 
un  corpo  che,  in  virtù  della  sua  intima  natura,  cristallizzi 
in  una  forma  prefissa,  qual  forza  vietò  che  gli  elementi  fo- 
nici di  questo  poema  si  disponessero  palesemente,  liberamente 
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nella  forma  che  pur  occulta  conservano,  e  gli  aggregò  se- 
condo una  direzione  tutta  novella? 

Questa  forza  è  il  pensiero,  è  l'elemento  logico.  Si  compari 
l'andamento  del  pensiero  nel  poema  a  struttura  strofica  e  nel 
poema  a  struttura  libera,  e  si  vedrà  perchè  e  come  essa 
abbia  operato: 

Poema  a  struttura  libera. 

Tessi  dentro,  tessi  dentro,  o  mia  robusta  vita, 

Tessi  ancora  un  soldato  gagliardo  e  perfetto  per  le  grandi 

battaglie  futnre, 
Tessi  dentro  un  rosso  sangue,  tessi  dentro  nervi  come  corde  ; 

i  sensi,  la  vista,  intessi, 
Tessi   continua,  immancabile,  tessi   giorno  e  notte  la  trama  e 

l'ordito,  tessi  incessante,  non  ti  stancare: 
(Noi  non  ne  sappiam  l'utilità,  0  vita,  né  ne  sappiam  lo  scopo, 

il  fine,  né  altro  sappiamo, 
Ma  conosciamo  l'opera;  continua  il  bisogno  e  continuerà  sempre; 

circondata  di  morte,  la  marcia  de  la  pace  e  de  la  guerra 

continua). 
Per  le  grandi  battaglie  de  la  pace  è  necessario  tessere  gli  stessi 

metallici  fili, 
Noi  non  sappiam  perchè  o  a  qual  fine,  ma  tessi,  sempre  tessi. 

Poema  a  struttura  strofica. 

Te-si  dentro,  tessi  dentro  o  mia  robusta  vita, 
Tessi  ancora  un  soldato  gagliardo  e  perfetto 
Per  le  grandi  battaglie  future;  tessi  dentro 
Un  rosso  sangue,  tessi  dentro  nervi  come  corde, 
I  sensi,  la  vista,  intessi. 

Tessi  continua,  immancabile,  tessi  giorno  e  notte 
La  trama  e  l'ordito,  tessi  incessante, 
Non  ti  stancare:  (noi  non  ne  sappiam  l'utilità, 
0  vita,  uè  ne  sappiamo  lo  scopo,  il  fine, 
Né  altro  sappiamo, 
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Ma  conosciamo  l'opera;  continua  il  bisogno 
E  continuerà  sempre;  circondata  di  morte,  la  marcia 
De  la  pace  e  de  la  guerra  continua). 
Per  le  grandi  battaglie  de  la  pace 

È  necessario  tessere  gli  stessi  metallici  fili, 
Noi  non  sappiamo  perchè  o  a  qual  fine, 
Ma  tessi,  sempre  tessi. 

Nel  poema  ricomposto  a  versi  ed  a  strofe  il  pensiero  pe- 
regrinerebbe affannato,  spezzato,  da  un  verso,  da  una  strofa 
all'altra;  in  quello  a  ritmo  libero  esso  si  distende  comodo, 
completo  in  una  forma  che  tutto  lo  riceve.  Si  noti:  il  se- 
condo verso  del  poema  a  ritmo  libero  esprime  una  sola  idea; 
il  poeta  chiede  alla  intima  forza  vitale  che  il  suo  occulto  e 
incessante  lavorìo  formi  un  guerriero  per  le  grandi  battaglie 
future;  questo  pensiero  nel  poema  metricamente  organizzato 
sarebbe  espresso  in  due  versi,  nei  quali  l'indicazione  dello 
scopo  andrebbe  disgiunta  da  quella  dell'azione. 

Nel  terzo  verso  son  raggruppate  le  diverse  parti  d'-uno 
stesso  pensiero:  la  formazione  di  nuovi  e  più  robusti  ele- 
menti fisiologici.  Questo  pensiero  andrebbe  rotto,  nell'altra 
forma,  in  tre  versi.  E  in  tre  versi  sarebbero  pur  rotti  il  terzo 
e  il  quarto  verso,  ciascuno  dei  quali  esprime  un  sol  pensiero 
o  più  pensieri  omogenei. 

L'elemento  logico,  adunque,  tende  a  disintegrare  gli  ele- 
menti fonici  e  a  riunir  le  parole  in  gruppi  non  più  misurati 
dal  ritmo  del  linguaggio,  ma  dal  ritmo  del  pensiero.  Quali 
leggi  o,  almeno,  quali  modi  d'espressione  ha  questo  ritmo? 
e  quali  relazioni  possono  intrecciarsi  tra  ritmo  psichico  e 
ritmo  fonico?  Noi  non  darem  fin  d'ora  risposta  a  queste  do- 
mande, ma  la  chiederemo  all'analisi  del  terzo  ordine  di  poemi. 
Ora  ci  basti  aver  trovata  la  forma  intermedia,  per  cui  una 
specie  all'altra  si  collega,  e  d'aver  colto  il  momento  nel 
quale  la  trasformazione  si  compie  senza  che  siano  per  anco 
distrutti  i  vestigi   del   passato.  In   ogni   studio   positivo  il 
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trovar  la  serie  progressiva  delle  forme  ed  il  cogliere  le  lievi 
variazioni  per  cui  esse  si  distinguono,  è  il  maggior  compito 
dello  scrittore,  è  il  metodo  più  preciso  di  ricerca,  è  l'argo- 
mento più  efficace  di  dimostrazione. 


III. 


1S.  Poemi  a  ritmo  vago.  —  I  poemi  dei  due  gruppi 
innanzi  studiati  si  concedevano  facilmente  all'osservazione. 
Notarne  i  caratteri  costitutivi  e  le  variazioni  essenziali  non 
era  ardua  cosa,  poiché  di  essi  già  esistevano  tipi  precosti- 
tuiti nella  metrica  inglese  e  nella  ritmica  comparata,  di 
guisa  che  bastava  raffrontare  ciascuno  di  essi  nella  sua  in- 
tegrità e  nelle  sue  parti  al  tipo  corrispondente  e  segnare  le 
deviazioni  osservate.  In  quest'ultimo  gruppo  invece,  a  cui 
tuttavia  appartiene  la  parte  maggiore  e  più  nuova  dei  poemi 
Whitmaniani,  non  si  potrebbe  far  convergere  l'attenzione  su 
gli  elementi  variabili  senza  prima  ricercare  e  porre  in  luce 
gli  elementi  comuni  e  fondamentali  dei  vari  poemi.  La  de- 
signazione di  poemi  «  a  ritmo  vago  »,  che  il  comune  con- 
senso ha  loro  dato,  indica  già  come  apparentemente  in  essi 
nessun  elemento  ritmico  sia  fortemente  sensibile  e  costante. 
Bisognerà  dunque  esaminarli  ad  uno  ad  uno  e  notare  i  par- 
ticolari caratteri  di  ciascuno,  e  da  questa  analisi  indurre  gli 
svariati  modi  di  manifestazione  del  ritmo  inconsueto?  Noi 
abbiam  fatta  questa  lunga  e  paziente  indagine,  ma  non  pos- 
siamo riprodurre  qui  l'analisi  di  più  che  trecento  e  cinquanta 
poemi.  Ci  converrà  dunque  esporre  i  soli  risultati  dell'opera 
nostra,  raccogliendo  la  mente  non  più  su  ciascun  poema, 
come  facemmo  pei  gruppi  precedenti,  ma  sui  più  comuni  o 
singolari  modi  ritmici. 

I  poemi  di  questo  gruppo  si  presentano  come  una  serie 
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di  versi  senza  rima,  senza  strofe,  senza  disegno  ritmico,  senza 
misura.  Ma  tra  la  generale  uniformità  già  una  differenza  si 
appalesa:  in  alcuni  di  essi  la  serie  è  senza  alcuna  interru- 
zione, in  altri  la  serie  è  periodicamente  interrotta  ed  i 
versi  in  vario  numero  si  raccolgono  in  gruppi  separati  da 
un  punto  fermo  e  da  un  intervallo  lineare  assai  maggiore 
di  quello  che  intercede  tra  verso  e  verso.  Noi  diremo  inar- 
ticolati i  poemi  della  prima  specie  ed  articolati  quelli 
della  seconda.  Alcuni  dei  poemi  più  lunghi,  oltre  la  divi- 
sione in  gruppi  di  versi,  che,  per  brevità,  chiameremo  fin 
d'ora  strofe,  si  ripartiscono  ancora  in  sezioni  segnate  da 
un  numero  progressivo,  a  mo'  dei  canti  dei  nostri  poemi. 
Queste  sezioni  possono  o  no  essere  a  lor  volta  divise  in  gruppi 
strofici,  ma  di  esse  non  è  mestieri  tener  conto  speciale,  poiché 
il  canto  è,  sotto  l'aspetto  ritmico,  un  altro  poema  :  esse  quindi 
saranno  studiate  nella  categoria  dei  poemi  articolati  o  degli 
inarticolati,  secondo  la  loro  particolare  natura. 

13.  Poemi  articolati.  —  In  questa  categoria  abbiamo 
annoverati  tutt'i  poemi  divisi  in  gruppi  strofici,  eccetto  quelli 
del  primo  ordine  (poemi  a  ritmo  certo  e  rima)  e  quelli  del 
secondo  ordine,  come  «  Pioneers!  0  Pioneers!  »,  «  Dirge 
for  tivo  Veterans  »,  «  Old  War-Dreams  »,  «  Eidólons  » 
e  «  Darest  tJwu  0  soul  »,  i  quali,  per  avere  un  disegno 
ritmico  assai  netto  e  costante,  non  possono  in  alcun  modo 
confondersi  coi  poemi  del  terzo  ordine.  V'abbiamo  invece  in- 
clusi «  For  you  0  JDemocracy  »,  «  Gods  »  e  «  Beat,  beat, 
drums  »,  come  quelli  nei  quali  la  disintegrazione  strofica  è 
già  assai  accentuata  e  nei  quali  la  struttura  strofica  è  solo 
determinata  dai  versi  iniziali  e  finali,  mentre  i  rimanenti 
hanno  ritmo  puramente  vago  ;  v'abbiamo  anche  naturalmente 
compresi  i  periodi  a  ritmo  vago  di  «  The  Singer  in  the 
prison  »  (veggasi  schema  a  p.  19).  Nel  numerare  i  versi 
appartenenti  a  ciascuna  articolazione  non  abbiam  poi  tenuto 
conto  del  ritornello  di  «  For  you  0  Democracy  »,  potendo  i 
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due  versi  di  cui  esso  consta  considerarsi  come  un  piccolo  gruppo 
strofico  regolarmente  organizzato:  l'articolazione,  quindi,  ri- 
portata a  pagina  45  è  qui  computata  come  composta  non 
di  quattro,  ma  di  due  versi.  Inoltre,  le  sezioni  non  artico- 
late di  alcuni  poemi  sono  per  ora  contate  come  strofe:  ad 
esempio,  la  sezione  quindicesima  del  «  Song  of  Mi/self  », 
che  ha  ben  66  versi,  non  è  computata  come  un  poema  inar- 
ticolato, ma  come  un  gruppo  strofico  di  66  versi.  Per  con- 
trario, i  brevi  poemi  non  articolati,  benché  potrebbero  con- 
siderarsi come  gruppi  strofici  isolati,  son  per  ora  lasciati  in 
disparte.  Queste  riserve  ci  son  comandate  dal  rigore  del 
metodo  da  usarsi  nella  ricerca,  la  quale  soltanto  potrà  dirci 
quali  caratteri  costituiscano  i  gruppi  strofici  e  quali  sieno 
propri  dei  poemi  inarticolati. 

Queste  esclusioni  e  queste  inclusioni  ci  han  dati  1703 
gruppi  strofici,  così  divisi  in  ordine  al  numero  dei  versi  di 
cui  ciascuno  è  costituito: 
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Non  tenendo  conto  delle  articolazioni  d'un  sol  verso,  delle 
quali  diremo  fra  breve  la  speciale  natura,  i  gruppi  scemano 
di  frequenza  a  mano  a  mano  che  sale  il  numero  dei  versi 
che  li  costituiscono  (1).  I  gruppi  più  frequenti  sono  quelli 
che  racchiudono  da  2  a  6  versi,  ed  anche  in  questa  serie  di 
cinque  categorie,  è  notevole  la  progressiva  diminuzione  col 
crescere  del  numero  dei  versi.  La  parte  che  tali  gruppi,  se- 
paratamente ed  in  complesso,  occupano  nell'opera  è  ancora 
più  chiaramente  dimostrata  dalla  notazione  percentuale: 


Numero 
dei 
versi 

Numero  assoluto 

dei 
gruppi  strofici 

Percentuale 

dei 

gruppi  strofici 

a 

431 

25.30 

3 

389 

22.84 

4 

263 

15.44 

5 

151 

8.86 

6 

113 

6.63 

Gruppi  da  2  a  6  versi     1347  79.07 

I  grappi  da  2  a  6  versi,  adunque,  formano  circa  i  quattro 
quinti  di  tutti  i  gruppi  strofici,  e  quelli  di  due  soli  versi  ne 
formano  la  quarta  parte.  Queste  osservazioni  numeriche  val- 
gono assai  più  che  molte  parole  a  svelarci  alcuni  caratteri 
della  ritmica  Whitmaniana.  Il  limite  massimo  di  6  versi  o 
serie,  che  circoscrive  la  più  gran  parte  dei  suoi  gruppi  strofici 
o  periodi,  è  quel  limite  stesso  che  i  fisiologi  segnano  alla 
facoltà  di  percezione  nella  successione  dei  ritmi  e  che  i  me- 
trici ritrovano  nella  storia  e  nello  sviluppo  delle  forme  poe- 
tiche (2).  Il  numero  già,  dunque,  ci  assicura  che  un  senso 


(1)  La  sola  eccezione  è  quella  dei  gruppi  di  14  versi,  che  sono  meno  fre- 
quenti dei  gruppi  di  15. 

(2)  Il  Wundt  (EUmenls  de  psychologie  physiologique,  traduits  par  le  docteur 
Elie  Rouvier.  Paris,  Alcan,  1886),  tome  li,  p.  61,  dice:  «  Il  est  presque  im- 
possible  à  notre  esprit  de  bien  saisir  les  séries  rytlimiques  qui  dépassent  les 
six  mesures  (l'hexapodiei.  Quant  à  la  perioda  (ou  strophe),  deux  est,  de  nou- 
veau,  la  plus  petite  des  séries,  dont  elle  se  compose,  et  c'est  en  mèrue  temps 
l'ordinaire:    la  première  sèrie  forme  le  premier  niembre  de  la  frase;  la 
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ritmico  presiede  alla  divisione  del  pensiero,  che  l'espressione 
verbale  conserva  qualcuno  di  quei  legami  che  son  propri  del 
linguaggio  poetico,  che  la  forma  poetica  non  si  disintegra  così 
da  perdere  ogni  caratteristico  elemento.  Ma  il  solo  numero 
dei  versi,  il  solo  spezzarsi  del  pensiero  non  basta  a  costituire 
la  strofa;  bisogna  quindi  indagare  se  altri  elementi  fonici  e 
psichici  diano  alle  articolazioni  movenza  e  qualità  di  strofa. 
14.  Vedemmo  addietro  come  nei  poemi  del  secondo  gruppo, 
nei  quali  già  tanti  elementi  ritmici  son  caduti,  permane  co- 
stante a  costituire  la  strofa  il  differenziamento  dei  versi 
esterni.  Dicemmo  allora  come  tale  differenziamento  è,  nella 
ritmica  comparata,  uno  dei  modi  più  comuni  di  costituzione 
della  strofa,  accennando  che  anche  nei  poemi  del  terzo  ordine 
se  ne  sarebbe  trovata  traccia.  E  la  traccia  è  invero  larghis- 
sima. Se  è  piuttosto  raro  che  un  gruppo  strofico  abbia  così 
il  primo  come  l'ultimo  dei  suoi  versi  più  brevi  degli  altri, 
è,  per  contrario,  assai  comune  ch'esso  abbia  tale  l'uno  dei 
due,  e  più  frequentemente  il  solo  primo  che  non  il  solo  ul- 
timo. Ecco  un  esempio  d'un  gruppo  strofico  a  tre  membri, 
nel  quale  primo  e  terzo  verso  si  corrispondono  per  lunghezza, 
differenziandosi  per  tal  modo  dal  verso  di  mezzo: 

I  aee  the  Europeau  headsman, 

He  standa  masked,  clotbed  in  red,  w  th  huge  legs  aud  strong 

naked  arras, 
And  leans  on  a  ponderous  axe  (1). 


deuxième,  le  second  membre.  D'une  facon  relativement  plus  rare,  et  presque 
uniquement  dans  la  rythnrique  poétique,  qui,  à  cet  égard,  par  suite  d  •  son 
uniformité,  comporte  une  étendue  plus  considérablc,  trois,  quatre  et  mème 
cinq  séries  peuvent  étre  associées  ensemble  ».  Crediamo  che  il  limite  di 
cinque  serie  assegnato  dal  Wundt  al  periodo  del  ritmo  poetico  sia  troppo 
angusto.  Egli  cita  com'esempio  quasi  eccezionale  di  periodo  a  cinque  membri 
il  secondo  canto  copto  di  Goethe  «  Geh',  georch°.  meincn  Wmken  »,  riportandolo 
dal  Wbstphvl  {Theorie  dtr  Neuhochdeutschen  Metrik,  V»  Ausgabe.  Jena.  Doebe- 
reiner,  1877,  p.  77).  Mail  Westphal  stesso,  poche  pagine  innanzi,  riproduce 
strofe  di  sei  membri,  riannodandole  alla  ritmica  greca  (op.  cit.,  pp.  65  e  segg). 
(1)  «  Song  of  the  Broad-axe  •,  8  (Leaves  o(  Gran,  p.  154). 


Ma  talvolta  non  è  il  solo  variare  della  lunghezza  dei  versi 
che  segna  l'inizio  e  il  termine  della  strofa.  Questa,  che  è  a 
ritmo  incostante  e  vago,  comincia  e  termina  con  un  verso  a 
metro  certo,  come  se  la  melodia,  sparsa  e  nascosta  nel  centro 
del  gruppo,  si  raccogliesse  tutta  alle  sue  estremità  : 

Trimetro  giambico  acatalettico: 
Yoù  ùntòld  llfe  óf  me 

Sette  versi  a  ritmo  vago  : 
And  ali  you  venerab'e  and  innocent  joys, 
Perennial   hardy  life  of  me  wit.h  joys  'mid  rain  and  many  a 
summer  sun 
ecc. 

Trimetro  giambico  acatalettico: 

Oùr  tlme,  oùr  timo  hàs  còme  (1). 

Tetrametro  trocaico  catalettico: 
First  0  sóngs  tòt  à  prelùde, 

Otto  versi  a  ritmo  vago: 
Lightly  strike  on   the  stretch'd   tympanum   pride   and  joy  in 

my  city, 
How  she  led  the  rest  to  army,  hoAv  she  gave  the  cue 
ecc. 

Tetrametro  trocaico  catalettico: 
Hów  Manhattan  drtun-tàps  lèi  (2). 

Meno  rara  è  la  clausola,  cioè  un  verso  più  breve  che 
chiude  la  strofa,  come  in  questa  : 

For  the  lan  s  and  for  these  passionato  days  and  for  myself, 
Now  I  while  retire  to  thee  0  soil  of  autumn  fieWs, 
Reclining  <n  thy  breast,  giviug  myself  to  thee, 
Auswering  the*  pulses  of  thy  sane  and  equable  heart, 
Tuning  a  ver^e  for  thee. 


(1)  «  Song  of  the  Redwood-tree  »  (Leai<e$  of  Gran,  p.  1:6). 

(2)  «  First  0  songs  for  a  prelude  »  (Drum-Taps  —  Leaves  of  Grass,  p.  219). 
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Le  clausole,  poi,  di  più  strofe  successive  sono  spesso  col- 
legate  mediante  una  rima  psichica,  iniziale  o  terminale,  di 
guisa  che  esse  non  hanno  solo  officio  di  costituire  i  versi  in 
strofe,  ma  benanche  di  organizzare  le  strofe  a  poema.  Così 
alla  strofa  innanzi  citata  segue  quest'altra: 

0  earth  that  hast  no  voice,  confide  to  me  a  voice, 

0  harvest  of  my  lands  —  0  bonndle*s  summer  growths, 

0  lavish  brown  parturient  earth  —  0  infinite  teeming  wouib, 
A  song  to  narrate  thee  (1). 

Il  legame  è  altre  volte  non  una  sola  parola  ma  un  gruppo 
di  parole,  come  *  Good-bye  my  Fancy  »  (2),  o  è  ancora 
più  forte  e  tenace  poiché  la  clausola  si  ripete  inalterata  di 
strofa  in  strofa.  Così  il  verso  : 

Bold,  cautious,  true  and  my  loving  comrade 

forma  la  clausola  di  ambedue  le  strofe  che  costituiscono  il 
poema  «  As  ioilsome  I  ivanderd  Virginia  s  woods  »  (3). 
Ma  assai  più  frequente  della  clausola  o  differenziamento 
del  verso  terminale  della  strofa  è  qui,  contro  l'uso  generale 
della  ritmica,  il  differenziamento  del  verso  iniziale  : 

Closer  yet  I  approach  you, 

What  thought  you  bave  of  me  now,  I  had  as  much  of  you  — 
I  laid  in  my  stores  in  advance, 

1  consider'd  long  and  seriously  of  you  before  you  were  born  (4) 

Saint  au  monde  ! 

What  cities  the  ligbt  or  warmth  penetrate?,  I  penetrate  those 

ciiies  my^elf, 
Ali   islands   to   which  birds   wing  tbeir  way   I  wing  my  way 

myself  (5). 


(1)  «  The  return  of  the  heroes  »,   1  (Aulurnn  Rivulets  —  Leaves  of  Grass, 
p.  278). 

(2)  «  Good-bye  my  Fancy  «  (Good-bye  my  Fancy  —  Leaves  of  Grass,  p.  422). 

(3)  «  As  toilsome  I  wanderd'd  Virginia's  woods  •  (Drum-Taps  —  Leaves  of 
Grass,  p.  2401.  V.  anche  •  Sparkles  from  the  wheel  ». 

(4)  «  Crossing  Brooklyn  Ferry  »,  ?  (Leaves  of  Grass,  p.  132). 

(5)  «  Salut  au  monde!  »,  13  (Leaves  of  Grass.  p.  120). 
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Noi  crediamo  che  la  ragione  di  questa  divergenza  a  favore 
del  verso  iniziale  debba  ricondursi  ad  un  particolare  atteg- 
giamento del  pensiero  Whitmaniano.  Il  quale  suole  prima 
affermarsi  in  una  forma  breve  e  recisa  e  poi  a  poco  a  poco 
ampliarsi  mediante  i  contrasti  o  le  specificazioni.  Di  qui 
anche  l'uso  di  periodi  strofici  d'un  sol  verso  che  noi  chia- 
meremo proposte,  come  son  detti  clausole  i  gruppi  termi- 
nali più  brevi.  La  proposta  è,  in  fatto,  nel  linguaggio  mu- 
sicale, una  frase  melodica  semplice  e  breve  che  viene  poi 
successivamente  ripresa  e  svolta  in  forme  diverse.  Ora.  tale 
è  appunto  l'ufficio  e  la  sorte  dei  versi  iniziali  e  dei  periodi 
di  un  sol  verso  nella  ritmica  Whitmaniana.  Essi  racchiu- 
dono un  pensiero  il  quale,  come  araldo,  annuncia  squillando 
ciò  che  il  poeta  dirà  : 

I  know  I  ano  solid  and  souud, 

To  me  th^  conver<?iug  onjects  of  the  universe  perpetually  flow, 

Ali  are  written  to  ine,  and  I  must  get  what  tbe  writing  mean  s 

I  know  I  ani  deathless, 

I  know  this  orbit   of  mine  cannot  be  swept  by  a  carpenter's 

compass, 
I  know  I  shall  not  pass  like  a  cbild's  carlacue  cut  with  burnt 

stick  at  night. 

I  know  I  ani  angust, 

I  do  not  trouble  my  spirit  to  vindicate  itself  or  be  nnderstood 
I  see  that  the  elementary  laws  never  apologize, 
(T  reckon  I  b  have  no  pronder  than  the  level  I  plant  my  house 
by,  after  ali.)  (1). 


(1)  «  Song  of  Myself  »,  2)  (Leaves  of  Grnss,  p.  44).  Parimenti,  nel  «  Song 
of  Joys  »  (Leaves  of  Grass,  pp.  1.2-8),  i  primi  versi  esprimono  la  letizia  di 
una  particolare  azione  o  funzione,  ed  i  susseguenti  enumerano  i  momenti,  i 
vari  atti  di  cui  l'azione  è  composta,  i  vari  sentimenti  ch'essa  desta: 
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Io  so  elie  son  robusto  e  sano, 

la  me  convergono  in  una  continua  corrente  gli  oggetti  dell'u- 
niverso 

Tutti  sono  scritti  per  me,  ed  io  debbo  afferrare  ciò  che1  lo  scritto 
significa. 

Io  so  che  sono  immortale, 

Io  so  che  quest'orbita  mia  non  può  essere  percorsa  dal  com- 
passo d'un  falegname,  ecc. 

Io  so  che  sono  augusto, 

Io  non   molesto  lo  spirito  mio  perchè  esso  si  giustifichi  e  si 

faccia  comprendere, 
Io  veggo  che  le  leggi  elementari  non  si  difendono  mai,  ecc. 

Queste  strofe  del  «  Canto  di  me  stesso  »  sono  un  lucido 
esempio  della  prima  forma  e  della  prima  funzione  dei  versi 
proposta.  Ognuno  dei  versi  iniziali  contiene  nelle  sue  poche 
parole  e  particolarmente  nell'aggettivo  terminale  tutto  il  si- 
gnificato, tutto  il  motivo  della  strofa  stessa  ;  i  versi  seguenti 
non  sono  che  una  dilucidazione,  un'ampliazione,  un  comento 
del  pensiero  enunciato  da  essi.  I  versi  iniziali,  quindi,  nella 
massa  dei  versi  producono  il  differenziamento  e  costituiscono 
la  strofa  in  più  modi:  1°  col  segnare  il  passaggio  da  un 
ordine  di  pensieri  a  un  altro  ordine  di  pensieri;  2°  con  lo 
spezzare  ad  intervalli  più  o  meno  regolari  il  tessuto  poetico 


O  le  gioie  del  cavalcatore  e  della  cavalcatrice! 

La  sella,  il  galoppo,  la  pressione  in  sul  dorso,  il  fresco  che  mormora  neglj 
orecchi  e  nei  capelli. 

0  le  gioie  de  la  madre! 

Il  vigilare,  il  sopportar  tutto,  il  prezioso  amore,  le  angoscie,  la  vita  a  poco 
a  poco  pazientemente  ceduta,  ecc. 

Veggasi  anche  un  ugual  modo  ritmico,  psichico  e  fonico  insieme,  in  «  Song 
of  the  Broad-axe  »,  8  (Leaves  of  Grass,  p.  154)  e  9-12  ^pp.  155-7;,  in  «  The 
mystic  Trumpeter  »,  {Leaves  of  Grass,  pp.  350  8).  ecc. 
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intrecciandovi  un  disegno  ritmico;  3°  con  lo  stabilire  una 
serie  di  corrispondenze  ideologiche  e  grammaticali  (1). 

Funzione  analoga  ai  versi  iniziali  più  brevi  hanno  i  pe- 
riodi strofici  di  un  sol  membro.  Essi  pure  enunciano  un  pen- 
siero il  quale  è  poi  svolto  dai  gruppi  strofici  successivi,  ma 
l'enunciano  con  maggior  forza  che  non  i  semplici  versi-proposta. 
Appartenendo  non  alla  categoria  dei  versi,  ma  a  quella  delle 
strofe,  essendo  parte  non  della  strofa,  ma  del  poema,  essi 
hanno  un  peso  specifico,  se  è  lecito  così  dire,  assai  maggiore 
d'un  verso,  benché,  considerati  in  se  soli,  nulla  abbiano  che 
da  un  verso  li  distingua.  Il  pensiero  ch'essi  racchiudono,  non 
essendo  in  alcun  modo  corretto  da  versi  vicini,  acquista  dal- 
l'isolamento forza,  peso  ed  importanza.  Un  esempio  di  una 
serie  di  periodi  strofici  di  un  sol  membro  che  hanno  la  fun- 
zione di  proporre  un  concetto,  il  quale  viene  poi  svolto,  dai 
gruppi  strotìci  successivi,  si  ha  nella  44*  sezione  del  «  Canto 
di  me  stesso  »  (2)  : 

It  is  tiine  to  explain  myself  —  let  us  stand  up 

Uà  gruppo  strafico  di  2  versi. 

The  clock  indicates  the  moment  —  but  what  does  eternity 
indicate? 

Tre  gruppi  di  2  versi  —  uà  gruppo  di  4. 

I  am  an  acme  of  things  accomplish'd  and  an  encloser  of  tbings 
to  be 

Un  gruppo  di  3  versi  —  uno  di  4. 

Long  I  was  hugg'd  dose  —  long  and  long. 

Un  gruppo  di  2  versi  —  uno  di  3  —  uno  di  2  —  uno  di  4  —  uno  di  2. 


(1)  Questo  modo  ritmico  assomiglia  alla  così  detta  rima  lirica  segnalata  nelle 
odi  di  Pindaro  dallo  Schmidt  e  dal  Mezger.  Essa  consiste  nella  ripetizione 
in  più  strofe  d'una  stessa  parola  allo  stesso  posto,  la  quale  sembra  che  rias- 
suma il  significato  della  strofa  e  del  poema  (vedi  Bguvy,  Poètes  et  Mélodes, 
Niro.es,  1886,  pp.  102  e  325). 

(2)  «  Song  of  myself  »,  44  (Leaves  of  Grass,  p.  71). 


—  GO  — 

Un'analisi  di  questo  poema  svela  come  tutti  i  gruppi  stro- 
fici a  più  membri  dipendano  dal  periodo  di  un  sol  membro 
che  li  precede.  Il  poema  comincia  appunto  con  uno  di  questi, 
in  forma  di  esordio  e  di  comando: 

È  tempo  ch'io  mi  spieghi  —  leviamoci  in  piedi. 

E  la  solenne  spiegazione  comincia.  E  tutt'i  punti  di  essa 
sono  prima  enunciati  in  un  verso  imperioso  e  conciso,  e  poi  di 
questo  pensiero  sintetico  sono  enunciati  gli  elementi  (1). 

Come  i  versi  terminali,  abbiano  o  no  forma  di  clausole,  e 
con  assai  più  frequenza  e  magistero,  sono  spesso  coordinati 
i  versi  iniziali  di  più  strofe  e  anche  di  più  sezioni  consecu- 
tive. Il  legame  è  pur  qui  o  una  parola  sola,  che  torna  in 
ciascuna  proposta  e  col  suo  tornare  annuncia  che  un  nuovo 
periodo  logico  e  fonico,  e  quindi  una  nuova  strofa,  sta  per 
cominciare;  o  la  ripetizione  d'un  inciso,  o  la  riproduzione 
dello  stesso  verso  di  proposta.  È  inutile  avvertire  che  anche 
questo  modo  ritmico  non  ha  solo  il  compito  di  costituire  le 
strofe,  ma  pur  la  virtù  di  legar  le  strofe  in  poema,  e  tal- 
volta ha  ancora  la  forza  di  tener  avvinte  più  sezioni,  le  quali, 
sotto  il  rispetto  ritmico,  sarebbero  poemi  diversi  e  distinti. 
In  tal  caso  la  ripetizione  della  proposta  non  ricorre  regolar- 
mente di  strofa  in  strofa,  ma  al  principio  d'ogni  sezione. 


(1)  Qualche  volta  i  periodi  strofici  d'un  sol  verso,  invece  di  aver  forma  di 
proposta  o  di  membro  iniziale,  hanno  forma  di  clausola  o  di  membro  termi- 
nale. Cosi  nello  stesso  «  Song  of  Myself  »  alla  sezione  6  (Leaves  of  Grass, 
p.  33).  Né  l'uno  né  l'altro  modo  sono  estranei  alla  ritmica  comparata.  Gruppi 
stroflci  terminali  più  brevi  sono  g  i  epodi  della  poesia  greca,  le  terzine  del 
sonetto,  il  commiato  delle  canzoni,  la  riduzione  finale  della  sestina,  ecc.  Ma 
non  sempre  l'epodo  serba  il  suo  posto,  ma  spesso  lo  muta  e  dal  fondo  sale  al 
mezzo  e  al  principio  del  poema.  La  stessa  funzione  psichica  e  fonica,  che 
hanno  i  periodi  di  un  sol  membro  nella  metrica  Whitmaniana,  hanno  in 
forme  più  precise  e  a  noi  più  note  le  strofe  iniziali  della  ballata,  della  glose, 
del  virelai,  della  villanella,  ecc.,  ecc.  Veggasi:  Raoul  de  la  Grasskbie,  Ves 
unilés  rythmiques  supérieures  au  vers,  p.  79;  e  Kawczvnski,  Essai  comparatif  sur 
l'origine  et  l'hisloire  des  rythmes  (Paris,  Bouillon.  1889),  pp.  179-90. 
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Collegamento  di  più  strofe  mediante  la  ripetizione  nei 
versi  iniziali  di  un  gruppo  di  parole: 

I  swear  the  earth  shall  surely  he  complete  to  him  or  her  who 

shall  be  complete, 
The  earth  remains  jagged  aud  hroken  only  to  him  or  her  who 

remains  jagged  and  broken. 

I  swear  there  is  no  greatness  or  power  that  does  not  emulate 

those  of  the  earth, 
There  can  be  no  theory  of  any  account,  etc. 

I  swear  I  begin  to   see   love  with   sweeter  spasms  than   that 

which  responds  love, 
It  is  that  which  contains  itself,  which  never  invites  and  never 

refuses. 

I  swear,  etc.  (1). 

Collegamento  di  più  sezioni  mediante  la  ripetizione  d'un 
gruppo  di  parole  nei  versi  iniziali: 

The  mystic  trumpeter  (2)  : 

3.  Blow  trumpeter  free  and  clear,  I  follow  thee. 

Seguono  7  versi. 

4.  Blow  again  trumpeter  and  for  my  sensuous  eyes 
Bring  the  old  pageants,  show  the  feudal  world. 

Segue  una  strofa  di  7  versi. 

5.  Blow  again  trumpeter!  and  for  thy  theme, 
Take  now  the  enclosing  theme  of  ali,  etc  ,  etc. 


(1)  «  A  song  of  the  rolling  earth  »,  3  (Leaves  of  Grass,  p.  179).  Nello  stesso 
canto,  alla  sezione  1,  v'è  colleganza  dei  versi  iniziali  dei  periodi  strofici 
per  mezzo  della  parola  words. 

Nel  ••  Song  of  Myself  »,  2G  (Leaves  of  Grass,  p.  51)  le  parole  I  hear  coordi- 
nano più  strofe  successive. 

(2)  «  The  mystio  Trumpeter  »  (Leaves  of  Grass,  p.  35(1).  Simile,  ma  più  lasso 
e  raro  è  il  legame  fra  alcune  sezioni  di  «  l'assage  to  India  »  (Leaves  of  Grass, 
p.  315). 


—  G2  — 

Collegamento  di  più  strofe  e  di  più  sezioni  mediante  la 
ripetizione  del  verso  proposta: 

Song  of  the  Broad-Axe  (1): 

9.  The  shapes  arise! 

Shapes  of  the  nsing  of  axes  anyhow,  and   the  users  and  ali 

that  neighb  rs  them, 
Cutters  down  of  wood  and  haulers  of  it  to  Penobscot  or  Kennebec 
Dwellers  in  cabins,  etc. 

The  shapes  arise! 

Shapes  of  factories,  arsenals,  foundries,  raarkets,  etc. 

10.  The  shapes  arise! 

Seguono  8  versi. 

The  shapes  a  rise! 

Seguono  7  versi. 

The  shapes  arise! 

Seguono  5  versi. 

11.  Her  shape  arises. 

Seguono  9  versi. 

12.  The  main  shapes  arise. 

Seguono  5  versi  (2). 

In  un  altro  modo  ancora,  non  soltanto  metrico  e  fonico, 
ma  anche  psichico,  possono  i  versi  esterni  contribuire  alla 
costituzione  della  strofa.  Un  gruppo  di  versi  può  essere  rac- 
chiuso fra  due  versi  esterni  affatto  simili,  di  guisa  che  la 
ripetizione  finale  segni  che  a  quel  punto  il  cerchio  del  pen- 
siero si  chiude.  A  vero  dire,  questo  modo  ritmico  è  piuttosto 
costitutivo  del  poema  che  della  strofa,  poiché  è  difficile  che 
nel  brevissimo  giro  d'una  strofa  il  pensiero  possa  tutt'insieme 
affermarsi,  evolversi,  tornare  su  sé  stesso.  Si  dirà  innanzi  che 


(1)  Leaves  of  Grass,  pp.  155  e  seguenti. 

(2)  Simile  collegamento  si  ha  in  ■  Song  of  the  open  road  >,  9-15  (Leaves 
of  Grass,  pp.  125-29),  con  la  parola  allons.  Più  innanzi  si  dirà  come  il  col- 
legamento delle  strofe  e  delle  sezioni  mediante  lo  stesso  elemento  dimostri 
che  alcune  sezioni  non  hanno  qualità  di  poema,  ma  siano  semplici  strofe. 
È  un  caso  d'indistinzione  tra  strofa  e  poema. 
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tal  modo  ricorre  appunto  più  frequentemente  nei  poemi  inar- 
ticolati ;  ma  qui  giova  citare  un  esempio,  nel  quale  esso  serve 
a  collegare  due  strofe: 

1»  strofa. 
As  I  ebb'd  with  the  ocean  of  life, 
As  I  wended  the  shores  I  knoio, 
As  I  walk'd  where  the  ripples  coiitinually  wash  you  Paumanok. 

Seguono  6  versi. 

2*  strofa. 
Fascinateci,  my  eyes  reverting  from  the  south,  dropt,  to  follow 
those  slender  windrows,  etc. 

Seguono  5  versi. 

As  I  wended  the  shores  I  know, 

As  I  walk'd  with  that  electric  self  seeking  types  (1). 

15.  Elemento  costitutivo  della  strofa  è  stato  sinora  il 
differenziamento  dei  versi  esterni  dai  medi  per  mezzo  di  una 
spiccata  eterometria  (clausola,  proposta)  o  per  mezzo  di  una 
omofonia  (clausole  o  proposte  collegate,  versi  esterni  simili). 
Questi  modi  non  sono  nella  ritmica  Whitmaniana  puramente 
fonici,  ma  fonici  e  psichici  insieme:  le  proposte  corrispondono 
a  particolari  movenze  del  pensiero,  il  collegamento  è  in  ge- 
nerale una  ripetizione  della  stessa  idea,  le  clausole  conten- 
gono assai  spesso,  in  forma  conclusiva,  i  concetti  espressi  nel 
corpo  della  strofa  (2).  Ora,  questa  forza  psichica,  capace  di  la- 
cerare il  tessuto  strofico,  di  radunare  in  nuovi  aggruppamenti 
gli  elementi  ritmici,  d'imporre  a  questi  modi  e  misure  parti- 
colari, sa  pur  trasformare  un  altro  elemento  costitutivo  della 
strofa,  il  più  sensibile,  il  più  efficace  elemento:  la  consonanza. 


(1)  «  As  I  ebb'd  with  the  ocean  of  life  »,  1  (Sea-Drift  —  Leaves  of  Grass, 
p.  £02).  Si  noti  in  quest'esempio  il  risvolto  pel  quale  i  versi  ripetuti  non  sono 
esterni. 

(2)  Né  solo  nella  ritmica  Whitmaniana.  Nel  sonetto,  nella  canzone,  nella 
sestina,  nella  ballata  ed  altri  poemi  a  forma  fissa  i  gruppi  strofici  esterni, 
ora  iniziali,  ora  terminali,  non  hanno  solo  una  forma  ritmica  diversa,  ma 
debbon  esprimere  il  pensiero  secondo  norme  e  movenze  prestabilite. 
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Nella  libera  poesia  "Whitmaniana  la  rima  non  è  più  una 
omofonia  di  sillabe,  ma  una  ripetizione  di  parole  e  di  gruppi 
di  parole:  l'effetto  ritmico  è  qui  generato  non  dalla  sola 
concordanza  di  due  o  più  suoni,  ma  dalla  concordanza  di  due 
o  più  pensieri  espressi  con  le  stesse  parole.  Benché  l'origine 
e  l'effetto  di  questo  modo  ritmico  siano  in  gran  parte  psi- 
chici, pur  si  vuole  qui  accennare  alla  loro  funzione  di  legame 
fonico  nella  costituzione  della  strofa.  La  rima  nei  poemi  a 
ritmo  vago  è  terminale  o  iniziale;  torna  anzi  con  assai  mag- 
gior frequenza  nella  seconda  di  queste  forme  che  non  nella 
prima:  così  si  vide  il  differenziamento  dei  versi  esterni  farsi 
piuttosto  in  principio  che  in  fine  della  strofa.  Il  suo  grado 
d'intensità  è  assai  vario:  ora  una  parola  sola,  ora  due,  ora 
più;  ora  la  ripetizione  quasi  integrale  del  verso: 

Rima  psichica  finale: 
Translucent  mould  of  me  it  shall  be  you! 
Shad'd  ledges  and  rests  it  shall  be  you! 
Finn  masculine  colter  it  shall  be  you  ! 
Wliatever  goes  to  the  tilth  of  me  it  shall  be  you!  (1). 

Rima  psichica  iniziale: 

I  think  heroic  deeds  were  ali   conceived  in  the  open  air,  and 

ali  free  poems  also, 
I  think  I  could  stop  bere  niyself  and  do  miracles, 
I  think  whatever  I  shall  meet  on   the  road  I  shall  lke,  and 

whoever  beholds  me  shall  like  me, 
I  think  whoever  I  see  must  be  happy  (2). 

Rimi  psichica  iniziale  e  terminale: 

We  are  powerful  and  tremendous  in  ourselves, 

We  are  executive  in  ourselves,  we  are  sufficient  in  the  variety 

of  ourselves. 
We  are  the  most  beautiful  to  ourselves  and  in  ourselves,  etc.  (3). 


(1)  «  Song  of  Myself  »,  24  (Leaves  of  Grass,  p.  49). 

(2)  «  Song  of  the  open  Road  »,  4  (Leav  s  of  Grass,  p.  122). 

(3)  «  By  blue  Ontario's  shore  •,  2  (Leaves  of  Grass,  p.  2ii4). 
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Rima  psichica  mediana  e  terminale: 

Thero  was  never  any  more  ineeptiou  than  there  is  now, 
Nor  any  more  youth  or  age  than  there  is  now, 
And  will  never  be  any  more  perfection  than  there  is  now, 
Kor  any  more  heaven  or  hell  than  there  is  now  (1). 

Lunga  cosa  e  inutile  sarebbe  il  riportare  altri  esempi  di  tali 
rime;  tutti  coloro  che  hanno  qualche  conoscenza  della  poesia 
Whitmaniana  sanno  come  in  essa  le  ripetizioni  di  parole  e 
di  frasi  siano  caratteristiche  e  frequenti.  Ma  ciò  che  a  noi 
preme  di  porre  in  luce,  come  cosa  nuova  e  interessante,  è 
che  queste  ripetizioni  hanno  una  funzione  ritmica  ben  deter- 
minata, quella  di  costituire  la  strofa.  I  gruppi  strofici,  in 
fatto,  nei  quali  queste  consonanze  si  trovano,  sono  assai  spesso 
privi  di  qualsiasi  altro  elemento  costitutivo  —  differenzia- 
mento dei  versi  esterni,  disegno  ritmico,  parallelismo  —  poiché 
l'omofonia  è  nell'interno  del  gruppo  sufficiente  legame  e  il 
mutamento  di  suono  è  segno  assai  sensibile  del  passaggio 
dall'un  gruppo  all'altro.  In  un  gran  numero  di  poemi  il  dif- 
ferenziamento ritmico  è  appunto  principalmente  prodotto  da 
queste  consonanze,  le  quali  segnano  nella  massa  dei  versi 
gruppi  ben  distinti,  che  noi  chiameremo  «  strofe  psichiche  ». 
E  le  diremo  «  psichiche  »  per  tre  ragioni:  una  generale,  la 
quale  sarà  meglio  chiarita  in  appresso,  ed  è  che  la  quadra- 
tura della  strofa  nella  poesia  Whitmaniana  è  sempre  rego- 
lata dallo  svolgimento  del  pensiero;  e  due  altri  particolari  a 
questa  forma  di  strofa:  primo,  l'esser  costituite  da  rime  psi- 
chiche, cioè  non  da  ritorni  di  semplici  suoni  sillabici  ma  da 
ripetizioni  di  parole;  secondo,  il  mutarsi  delle  parole  conso- 
nanti ad  ogni  cangiamento  della  direzione  del  pensiero.  Queste 
strofe  psichiche  sono,  in  breve,  strofe  monorime  nelle  quali 
i  gruppi  consonanti  sono  ripetuti  senza  interruzione  sinché 


(1)  «Song    of  Myself  »,  3  (Lea  es  of  Grass,  p.  30;. 

5 
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non  muti  la  direzione  del  pensiero;  la  nuova  direzione  viene 
a  sua  volta  segnata  da  una  nuova  consonanza,  sino  al  mu- 
tamento suo  o  all'esaurimento  di  questa  (1): 

The  place  where  a  great  city  stands  is  not  the  place  of  s'retch'd 
wharves,  docks,  mannf  ictures,  deposits  of  produce  mprely, 

Nor  the  place  of  ceaseless  salutes  of  new-comers  or  the  ancfaor- 
liftiug  of  departing, 

Nor  the  place  of  the  tallest  and  costliest  buildings,  etc. 

Altri  due  versi  comincianti  con  Sor  the  place. 

Where  the  city  stands  with  tbe  brawniest  hreed  of  orators 

and  bards, 
Where  the  city  stands  that  is  belov'd  by  these,  and  loves  thera 

in  retura  and  understands  them 
Where  no  monumenta  exist  to  heroes,  etc. 

Altri  sedici  versi  comincianti  con  Where. 

How  beggarly  appear  arguments  before  a  defiant  deed! 
How  the  floridness  of  the  materials  of  cities  shrivels  before  a 
man's  or  worean's  look  !  etc.  (2). 


(1)  Al  modo  Withmaniano  bene  s'addicono  le  parole  del  La  Grosserie: 
«  Dans  les  rythmiques  les  plus  primitives  et  dans  les  populaires,  la  formule 
de  la  succession  des  rimes  est  de  deux  sortes:  première  succession  c'est  la 
succession  monorime.  Le  système  monorime  véritable  ne  consiste  point  à  f;iiro 
rimer  ensemble  tous  les  vers  d'une  longue  poesie,  cela  serait  d'ailleurs  im- 
possihle;  on  ne  fait  rimer  qu'un  nombre  affermine  de  vrs,  ceux  qui  font  parliedu 
mème  ordre  d'idées  et  qui  eonxtituent  psyehiquement  une  slrophe.  Tous  les  vers  de 
la  strophe  riment  ensemble.  (Analyses  métriques  et  rythmiques,  p.  43).  V.  anche 
Des  unilés  rythmiques,  etc,  p.  65.  È  pur  noto  che  l'allitterazione,  ov'essa  è 
l'unico  o  principale  elemento  ritmico,  si  compie  con  una  stessa  lettera  sino 
a  che  le  parole  allitteranti  siano  esaurite,  o  cambi  il  pensiero,  o  si  generi 
una  troppo  fastidiosa  monotonia.  Anche  il  Comte  trova  che  nello  stanze  libere 
di  Molière  «  la  rime  change  dès  que  l'on  passe  à  une  autre  idee,  à  une  facon 
nouvelle  d'envisager  la  mème  situation,  à  une  émotion  ou  à  un  sentiment 

différent L'abondance   des   rimes   répét^es   signalerait  à  divers  endroits 

l'importance  d'un  mème  thème  longuement  développé  ». 

(2)  «  Song  of  the  Broad-axe  »,  5,  (>  (Leaves  of  Grass,  pp.  152-53).  Questo 
modo  ritmico  è  frequentissimo  nella  poesia  Whitmaniana.  Eicordiamo  non 
tutti  ma  i  più  notevoli  luoghi  dov'esso  occorre:   Leaves  of  Grass:  «  Song  of 
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In  alcuni  poemi,  nei  quali  questa  forma  ritmica  persiste 
per  un  certo  tempo  e  con  una  certa  regolarità,  il  tessuto  è 
per  tal  modo  diviso  in  gruppi  di  varia  lunghezza,  ognuno 
dei  quali  ha,  per  così  dire,  un  suono  dominante  tutto  proprio 
e  ognuno  dei  quali  corrisponde  a  un  diverso  atteggiamento 
del  pensiero.  Le  interminabili  ripetizioni  ed  enumerazioni 
Whitmaniane  -7-  i  cataloghi  —  come  alcuno  li  ha  chiamati, 
son  generati  dunque  dalla  sola  irrefrenabilità  del  pensiero,  0 
son  pur  voluti  da  un  bisogno  ritmico?  Non  è  qui  il  luogo 
di  dar  risposta  alla  prima  dimanda,  sibbene  quello  di  affer- 
mare che,  qual  sia  la  causa  che  generi  tali  ripetizioni,  esse 
adempiono  ad  una  funzione  ritmica,  e  sono  elementi  ritmici 
assai  più  sensibili  e  precisi  di  quanto  non  sia  il  semplice  dif- 
ferenziamento dei  versi  esterni  (1). 

Un  modo  ritmico  assai  simile  a  questa  forma  di  rima  è 
quello  che  noi  diremmo  della  consonanza  0  della  rima  gram- 
maticale. Questo  modo  consiste  nel  far  servire  di  legame  tra 
verso  e  verso  e  di  elemento  costitutivo  della  strofa  non  più 
una  stessa  parola,  sibbene  parole  varie  di  suono  e  di  signi- 


Myself  »,  33  (pp.  55-61);  «  Salut  au  Monde  »  (pp.  112-20);  «  Song  of  the 
open  Road  »  (pp.  120-29);  «  Crossing  Brooklyn  Ferry  »  (pp.  129-34);  «  Song 
of  the  Broad-axe  »  (pp.  148-157);  «  Witli  antecedents  »  (pp.  191-2);  •  A 
Broadway  Pageant  »  (pp.  193-6);  «  By  blue  Ontario's  shore  »  (pp.  264-76)  ; 
«  This  Compost  »  (pp.  285-7);  »  Unnarned  lands  »  (pp.  288-9);  «  Passage 
to  India»  (pp.  315-323);  «  To  thiuk  of  time  -  (pp.  333-37);  «  Song  at  Snnset  » 
(pp.  374-6).  Questi  sono  i  poemi  in  cui  la  successione  di  strofe  psichiche  è 
più  apparente  e  duratura.  Ma  ve  n'ha  altri  moltissimi  in  cui  questa  forma 
ritmica  esiste  ma  è  meno  intensa,  mentre  non  ve  n'è  forse  alcuno  in  cui 
essa,  almeno  fugacemente,  non  appaia. 

(1)  La  poesia  ebraica  è  ricca  di  simili  ripetizioni  iniziali.  Il  Let:  «  Ueber  die 
Allitteration  ini  Hebriiischen  »  (Zeilschriftd.  deutschenmorgenliindischen  Gesellschaft, 
B.  xx,  1866,  pp.  180-84)  e  Die  metrischen  Formen  der  hebriiischen  Poesie  (Leipzig, 
Teubner,  1866)  le  considera  come  forme  più  evolute  dell'allitterazione;  ma 
forse,  secondo  i  più  recenti  risultati  deUa  ritmica  comparata,  sono  forme  di 
ritmo  psichico  e  quindi  più  antiche  della  allitterazione  che  è  modo  sempli- 
cemente fonico.  Quel  che  importa  stabilire  è  che  esse  non  sono  figure  reto- 
riche ma  hanno  una  vera  funzione  ritmica. 

Anche  nella  poesia  ebraica  esse  sono  iniziali,  medie  o  finali,  e  il  Lev  ne 
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ficato  ma  appartenenti  ad  una  medesima  categoria  gramma- 
ticale, e  corrispondenti  tra  loro  pel  posto  che  occupano  nel 
periodo  ritmico  e  per  l'importanza  loro  nel  periodo  logico. 


dà  esempi  numerosissimi  dei  quali  riportiamo  solo  alcuni  in  cui  il  vestigio 
delle  ripetizioni  è  ancor  conservato  nella  traduzione  latina: 
benedicit  tibi  benedictionibus  coeli  desuper 

benedictionibus  abyssi  jacentis  deorsum 
benedictionibus  uberum  et  vulvae. 

(Gen.  xlik,  25). 
Dixit  Balaam  fllius  Beor, 
dixit  homo  cui  obturatus  est  oculus, 
dixit  auditor  sermonum  dei. 

{Num.  xxiv,  3-4). 

Quemadmodum  desiderat  oervus  ad  fontes  aquarum; 
ita  desiderat  ad  te  anima  mea,  Deus. 

(Psalm.  xli,  2). 
Anohe  presso  altre  poesie  primitive,  come  l'antica  poesia  nordica  e  l'an- 
tica poesia  tedesca,  la  ripetizione  delle  parole  è  comune  e  spesso  unico  lega- 
mento ritmico.  Così  nei  Merseburger  Zauberspriiche  : 

thu  biguolen  Sinthgunt,  Sunna  era  suister 
thu  biguolen  Frua,  Volla  era  suister, 
thu  biguolen  Uuodan,  so  he  uuola  conda. 

(V.  Lev,  op.  cit.,  p.  13  e  96,  e  Kawczynski,  op.  cit.,  p.  37). 

Ma  gli  esempi  che  hanno  più  stretta  affinità  con  la  lirica  Whitmaniana 
sono  quelli  che  offre  la  prosa  sintonica  greca  della  letteratura  patristica, 
della  quale  diremo  innanzi  anche  più  distesamente.  Ora  ci  basti  far  rilevare 
la  grande  somiglianza  citando  qualche  passo  dell'omelia  di  S.  Sofronio  sul- 
l'Annunciazione di  Maria  : 

"H'}£!     "/i/»,     2X     TOUTOU    i?5W/VWIt3C     T6V     XS7//ÌV     'J.j'/'JZ.ltt'J.C 
/{'■il,     -ZO'j    ÒX»ÌXO\i    TS     XtVTpOV     «,«5>  ÙVJffSstt' 

Seguono  altri  tre  incisi  comincianti  con  -fàu;  poi,  mutando  il  pensiero: 

X*if9  i,    &    Jf**p£«    T/J7    InttptAnft    {tzivsrptx' 

■/viyAiì    "a  x'j.pì.'j  ■zòf  ttrmpteu  forrpóitoìnf' 

Seguono  altri  sei  incisi  comincianti  per  y/Mpoi;,  '»  Xapia\  altri  tre  per 
^zt'ooir  w,  ed  altri  tre  ancora  per  ■:(;  7vj.  Quindi  nuovo  mutamento  di  pen- 
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Enclosing  worship  ancient  and  modem  and  ali  between  ancient 

and  modem, 
Believing  I  shall  come  again  upon  the  earth   after  five  thou- 

sand  years, 
Waiting   responses  from  oracles,   honoring  the  gods,  salutiug 

the  sun, 
Making  a  fetidi  of  the  first  rock  or  stump,   etc. 
Seguono  altri  cinque  versi  comincianti  con  helping,  dancing,  drinking,  wal- 
king,  ace  pting  (1). 

Il  legamento  per  mezzo  del  participio  presente  all'inizio 
dei  versi  è  il  modo  più  comune,  sia  pel  vario  e  frequente 


siero,  il  quale  s'incarna  in  un  gruppo   strofico  contrassegnato  da  una  serie 
di  genitivi  plurali  iniziali  : 

'Av&poSnoiv   tv-'    tpùjiv    \/.i'jiirt'j%i' 
'Ayyéiwv  t&i  tó.\ui  yfvònjvaj 

Seguono  altri  sette  simili  versi.  E  poi  più  innanzi: 
Oùxst<   yxopàv   òiSnrò/xv/oi' 
oÒxiti  7taSvj   foSoùfttvot' 

Oj/.ITI    %£v(X.ZO:>    Tp£//OVTS»* 

Seguono  altri  tre  versi  comincianti  con  ouxixi  e  poi  altri  quattro  con  o*  ot,  ecc. 

(Vedi  Bouvy:  l'oHes  et  Melode»,  Elude  sur  l'origine  du  rythme  tonique  dans 
V hymnographie  de  l'Eglise  grecque.  Nìmes,  1886,  p.  183  e  segg.).  E  da  notarsi 
che  l'autore,  tutto  preoccupato  della  sua  tesi,  non  tien  conto  che  dell'omo- 
fonia e  specialmente  dell'omoteleutia  e  pare  non  s'accorga  delia  funzione 
ritmica  che  in  questa  prosa  poetica  e  quasi  strofica  hanno  le  ripetizioni  ini- 
ziali di  parole. 

Quanta  sia  la  rassomiglianza  Ira  il  ritmo  Whitmaniano  e  questo  ritmo  ora- 
torio greco  è  cosa  a  tutti  visibile.  Il  discorso  è  intessuto  d'incisi  brevi  e 
completi  i  quali  s'aggruppano  in  periodi  strofici  per  mezzo  di  una  conso- 
nanza iniziale.  Ad  ogni  mutamento  di  pensiero  muta  la  parola  consonante, 
e  ciò  segna  il  principio  d'un  nuovo  gruppo  strofico.  La  determinazione  dei 
gruppi  è  fatta  o  per  mezzo  di  una  rima  psichica  più  o  meno  intensa  (ripe- 
tizione di  parole  o  di  gruppi  di  parole)  o  per  mezzo  di  una  rima  gramma- 
ticale (tali  sono  i  genitivi  iniziali  nel  penultimo  dei  gruppi  strofici  greci  ora 
citati). 

Altri  esempi  di  tali  primitivi  modi  ritmici  son  riportati  innanzi,  pp.  106-7. 

(1)  «  Song  of  Myself  »,   13  (Leaves  of  Grass,  p,  69). 
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uso  che  di  questa  forma  grammaticale  fa  la  lingua  inglese, 
sia  perchè  essa  facilmente  consente  quelle  apposizioni  ed  am- 
pliazioni  di  cui  il  poeta  si  compiace.  Ma  anche  i  nomi,  i 
verbi,  i  participi  passati  possono  compiere  lo  stesso  officio, 
com'è  dimostrato  dagli  esempi  che  seguono: 

Participio  passato: 

I  have  loved  the  earth,  sun,  animala,  I  Lave  despised  riclies, 
I  have  given  alms  to  every  one  that  ask'd,  stona  up  l'or  the 

stupid  and  crazy,  devoted  my  income  and  labor  to  others. 
Hated  tyrants,  argued  not  concerning  God,  had  patience  and 

indulgence  toward  the  people,  taken  off  my  hat  to  nothing 

knovvn  or  unknown, 
Gone  freely  with  powerful  uneducated  persons.  etc. 

Seguono   altri   quattro  versi,  cominciatiti   con    read,  dismiss'd,  claim'd, 
sped  (1). 

Nome  : 

Enjoyers  of  calms  of  seas  and  storms  of  seas, 

Sailors  of  many  a  ship,  ioalkers  of  many  a  mile  of  land, 

Habitués   of  many  distant    countries,  hàbitués    of  far-distant 

dwellings, 
Trusters  of  men  and  women,  etc. 
Seguono  altri  9  simili  versi  (2). 

Verbo  : 

Floio   on,  river!  flow  with   the  flood-tide,  and  ebb   with   the 

ebbtide! 
Frolic  on,  crested  and  scallop-edg'd  waves! 
Gorgeons  clonds  of  the  snnset!  drench  with  yonr  splendor  me, 

or  the  men  and  women  generations  after  me! 
Cross  from  shore  to  shore,  conntless  crowds  of  passengers! 
Stand  up,  tali  masts  of  Mannahatta,  etc.  (8). 
Seguono  altri  14  simili  versi. 


(1)  «  By  blue  Ontario's  shore  •,  14  (Leaves  of  Grass,  p.  27S). 

(2)  •  Song  of  the  Open  Road  »,  12  {Leaves  of  Grass,  p.  126). 

(3)  «  Crossing  Brooklyn  Ferry  »,  9  (Leaves  of  Grass,  p.  133). 
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Nel  secondo  e  nel  terzo  dei  quali  esempi  appare,  a  chi  ben 
osservi,  una  forma  più  complessa  di  quella  che  offre  il  primo 
gruppo.  Poiché  in  essi  la  consonanza  ritmica  non  è  costituita 
da  un  solo  elemento  grammaticale,  ma  da  tutto  un  gruppo, 
e  cioè  da  un  nome  col  suo  dipendente  genitivo,  nel  primo 
caso;  da  un  verbo  col  suo  vocativo  nel  secondo.  L'elemento 
costitutivo  del  ritmo  e  della  strofa  ha  qui  dunque  un  peso 
maggiore  e  compensa  con  la  più  piena  consonanza  psichica 
la  consonanza  fonica  del  tutto  perduta,  poiché  le  voci  dei 
verbi  e  dei  nomi  non  hanno  nella  lingua  inglese  neppur  più 
quella  lieve  omofonia  terminale  che  ancora  resta  ai  participi 
presenti  (1). 

Più  raramente,  poi,  quella  consonanza  grammaticale  è  ter- 
minale invece  che  iniziale: 

Tumbling  on  steadily,  nothiug  dreading, 

Sunsbine,  storni,  cold,  heat,  forever  withstanding,  passing, 
carrying, 

The  sonl's  realization  and  determination  stili  inheriting, 

The  fluid  vacuai»  around  and  ahead  stili  entering  and  divi- 

ding,  e te. 
Seguono  altri  2  versi,  terminanti  con  striking  e  losing  (2). 

Oppure  mediana: 

It  is  then  a  touching?  quivering  me  to  a  new  identity, 

Flames  and  ether  making  a  rush  for  my  veins, 

Trea  herons  tip  of  me  reaching  and  croivding  to  help  thein  (3). 


(1)  Il  De  la  Grasserie  dice  lAnu'yses  méiriquts  et  rythmiques,  p.  14):  «  L'union 
«  de  l'adjectif  avec  son  substantif  (e  potrebbe  aggiungersi  del  nominativo  col 
«  genitivo,  del  verbo  con  l'avverbio  o  il  vocativo,  ecc.)  forme  le  pied  j$y- 
o  cinque.  Ce  pied  se  découvre  encore  à  travers  le  pied  phonique  ou  syllabique. 
«  C'est  l'origine  de  l'épitliète  jointe  au  substantif  qui  joue  unsi  grand  róle 
«  dans  la  technique  ancienne,  si  bien  que  chez  Homère  un  substantif  n'ap- 
«  paraìt  jamais  seul  ».  Ricordiamo  ebe  in  alcune  lingue,  come  l'araba,  piede 
psichico  e  piede  fonico  sono  in  principio  una  cosa  sola.  Si  vegga  innanzi, 
pp.  76-77. 

(2)  «  A  Song  of  the  rolling  Earth  »,  1  (Leaves  of  Gran,  p.  178).  Un  simile 
modo  in  «  Song  of  Myself  »,  -|2  {Leaves  of  Grass,  p.  68). 

(3)  «  Song  of  Myself  »,  28  (leaves  of  Grass,  p.  52). 
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Il  legamento  strofico  per  mezzo  della  consonanza,  sia  psi- 
chica, sia  semplicemente  grammaticale,  è  forse,  nella  poesia 
Whitmaniana,  il  più  comune  modo  ritmico  nelle  unità  su- 
periori al  verso.  Non  solo  strofe,  ma  poemi  interi  sono  co- 
stituiti da  questo  modo,  il  quale  introduce  un  doppio  ritmo: 
uno  fonico,  con  la  ripetizione  di  parole  identiche  od  assonanti, 
ed  uno  psichico,  con  lo  stabilire  una  colleganza  tra  i  pensieri 
espressi  nei  versi  di  uno  stesso  gruppo  strofico.  In  quei  gruppi 
«  rimati  »,  invero,  ogni  verso  è  come  la  manifestazione  di 
uno  stesso  pensiero  sotto  una  figura  diversa;  la  ripetizione 
della  parola  o  la  permanenza  della  forma  grammaticale  stanno 
a  segnare  che  il  pensiero  segue  sempre  la  stessa  via  e  sgorga 
sotto  un  medesimo  impulso. 

16.  Ma  in  un  gruppo  il  pensiero  può  anche  disporsi  in 
modo  che  non  ne  segua  soltanto  una  stretta  colleganza  tra 
una  serie  d'idee  simili,  appartenenti  ad  uno  stesso  ordine  lo- 
gico e  ad  una  stessa  categoria  sintattica,  ma  che  tra  due  o 
più  idee  si  stabilisca  una  corrispondenza  logica  e  formale  o 
logica  soltanto. 

Nelle  forme  innanzi  esaminate  il  legamento  strofico  è  la 
ripetizione  di  una  parola  o  di  un  gruppo  di  parole,  o  la  per- 
sistenza di  una  forma  grammaticale  all'inizio,  nel  mezzo  o 
alla  fine  dei  versi.  Ora,  questo  modo  può  ampliarsi  e  rin- 
forzarsi siffattamente  che  gli  elementi  corrispondentisi  nei 
versi  non  si  trovino  solo  al  principio,  o  alla  fine  o  nel  mezzo, 
ma  siano  in  tutta  l'estensione  dei  versi,  onde  questi  si  cor- 
rispondano parte  a  parte,  parola  per  parola.  Questa  corri- 
spondenza non  può  cèrtamente  esser  data  da  una  piena  con- 
sonanza di  parole,  poiché,  se  così  fosse,  uno  stesso  verso 
dovrebbe  ripetersi  per  tutto  il  gruppo,  ma  può  esser  generata 
dal  riprodursi  nei  versi  successivi  di  quelle  stesse  forme  gram- 
maticali che  costituivano  il  primo  verso  del  gruppo.  Quel 
modo  ritmico,  quindi,  che  noi  chiamammo  rima  grammati- 
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cale  è  come  una  forma  raccorciata  del  parallelismo  gramma- 
ticale o  sintetico  e  del  parallelismo  in  genere  (1). 

La  poesia  Whitmaniana  offre  traccie  assai  vivide  del  pas- 
saggio dalla  semplice  rima  psichica  al  parallelismo  logico, 
a  traverso  il  parallelismo  grammaticale  (2).  I  gruppi  di  pa- 
role corrispondenti  si  moltiplicano  talvolta  fino  ad  occupare 
tutta  l'estensione  dei  versi,  i  quali  acquistano  per  tal  modo 
un  andamento  uniforme  e  una  piena  consonanza: 

Long  and  long  has  the  grass  been  growing, 
Long  and  long  has  the  rain  been  falling, 
Long  has  the  globe  been  rolling  aronnd. 

(«  Song  of  the  Exposition  »,  1.  Leaves  of  Grass,  p.  158). 

Not  one  can  acqnire  for  another  —  not  one, 
Not  one  can  grow  for  another  —  not  one. 
The  song  is  to  the  singer,  and  comes  back  most  to  him, 
The  teaching  is  to  teacher,  and  comes  back  most  to  him. 
The  murder  is  to  the  mnrderer.  and  comes  back  most  to  him, 
The  theft  is  to  the  thief.  and  comes  back  most  to  bim, 


(1)  Il  Lky,  nella  sua  opera  sia  citata,  perseguendo  l'idea  che  l'allitterazione 
sia  la  forma  metrica  fondamentale  così  della  poesia  ebraica  come  della  ger- 
manica, fa  dall'allitterazione  derivare  anche  il  parallelismo  logico.  Per  ragioni 
che  saranno  svolte  più  innanzi,  noi  non  possiamo  ora  più  credere  che  il  pa- 
rallelismo sia  una  forma  derivata  dall'allitterazione:  esso  è  piuttosto  una 
forma  originaria  e  in  quasi  tutte  le  lingue,  come  elemento  ritmico  indipen- 
dente, anteriore  a  qualsiasi   elemento   puramente  fonetico. 

(2)  Nell'ordine  genetico  delle  forme  ritmiche  (vedi  innanzi,  §  21  e  22)  non 
dalla  rima  si  passa  al  parallelismo  grammaticale  e  da  questo  al  logico,  ma 
dal  logico  al  grammaticale  e  da  questo  agli  elementi  ritmici  puramente  fo- 
netici, poiché  spesso  in  molte  lingue  le  parole  che  hanno  la  stessa  funzione 
grammaticale,  hanno  uno  stesso  disegno  ritmico,  sia  quanto  al  numero  d'Ile 
sillabe,  sia  quanto  alla  quantità,  sia  quanto  alla  posizione  degli  accenti  (vedi 
gli  esempi  citati  di  ritmica  araba  e  Db  la  Giusserii:,  Analyses  mUriques  et 
rytmìques,  p.  145).  Ma  noi  seguiamo  qui  un  procedimento  inverso,  poiché 
non  si  tratta  di  un  caso  di  evoluzione,  sibbene  di  involuzione  ritmica,  e  bi- 
sogna quindi  procedere  non  dai  primi  agli  ultimi  elementi,  ma  dagli  ultimi 
ai  primi.  Similmente  nella  poesia  bizantina  al  disegno  fonico  subentra  il 
parallelismo  grammaticale  (vedi  gli  esempi  citati,  pp.  68  e  69), 
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The  love  is  to  the  lover,  a  id  comes  hack  raost  to  him, 

The  gift  is  to  the  giver,  and  comes   back  most  to  him  —  it 

cannot  fail 
The  oration  is  to  the  orator.  the  acting  is  to  the  actor  aud 

actress,  not  to  the  audience,  etc. 

(«  A  Song  for  the  rolling  Earth  »,  2,  pp.   ir 

In  questi  due  passi  il  parallelismo  grammaticale  è  assai 
rigido  ed  è  rafforzato  dalla  ripetizione  di  tutta  una  parte 
del  verso  (long  and  long;  for  another-not  one;  and  comes 
hacJc  most  to  him).  Le  parole  che  si  corrispondono,  poi,  non 
solo  appartengono  alla  stessa  categoria  grammaticale  ma  pur 
allo  stesso  ordine  logico.  Nel  primo  passo  grass,  rain  e  globe, 
growing,  falling  e  rolling  non  sono  solamente  nomi  e  par- 
ticipi, ma  sono  segni  di  fenomeni  della  stessa  specie  ;  nel  se- 
condo passo  la  prima  serie  di  nomi  (song,  teaching,  murder, 
theft,  etc.)  indica  un'azione  umana  e  la  seconda  serie  (singer, 
teacher,  murderer,  thicf,  etc.)  chi  l'azione  ha  commessa.  E 
in  amendue,  i  vocaboli  che  legano  le  due  serie  principali  si 
ripetono  senza  mutamento  per  tutto  il  gruppo  strofico  (1). 
Ma  non  sempre  il  parallelismo  grammaticale  ha  forme  così 
rigide  ed  uguali.  In  altri  passi,  mentre  le  parole  principali 
tornano  nella  stessa  forma  ed  allo  stesso  tempo,  nelle  parti 
che  servono  di  legamento  occorrono  leggiere  variazioni;  così 
in  questo  : 

There  was  never  |  any  more  |  inception  |  than  there  is  now, 
Nor  |  any  more  |  yonth  or  age  |  than  there  is  now 

And  will  never  he  |  any  more  |  perfection  |  than  there  is  now 
Nor  |  any  more  |  heaven  or  hell  |  than  there  is  now  (2). 


(1)  Simile  è  il  p.isso: 

And  I  know  tliat  the  hand  of  God  is  the  promise  of  my  own, 
And  I  know  that  the  spirit  of  God  is  the  brother  of  my  own. 
«  Song  of  Myself  »,  5  (Leaves  of  Grass,  p.  32). 

(2)  •  Song  of  ilysolf  •,  3  (Leaves  of  Grass,  p.  30). 
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È  notevole  in  questo  passo  come  le  variazioni  avvengano 
alternativamente,  di  guisa  che,  invece  d'un  parallelismo  gram- 
maticale continuo,  s'abbia  un  parallelismo  grammaticale  al- 
ternante. Nei  versi  dispari  la  proposiziune  negativa,  che  co- 
stituisce la  prima  parte  del  verso,  è  completa;  nei  pari  è 
rappresentata  dalla  sola  negazione  nor;  nei  primi,  il  membro 
principale  del  verso  consta  di  una  sola  parola  (perfection, 
inception)  ;  nei  secondi,  di  due  parole  antitetiche  (youth  or 
age,  heaven  or  hell)  (1). 

Ed  infine,  può  cadere  la  ripetizione  d'una  parte  del  verso 
e  la  corrispondenza  di  qualche  membro  farsi  con  maggior 
libertà  : 

The  wife,  |  and  she  is  |  not  one  jot  less  than  |  the  husband, 

The  daughter,  |  and  she  is  |  just  as  good  as  |  the  son, 

The  inother,  |  and  she  is  |  every  bit  as  much  as  |  the  father  (2), 

ove  il  membro  comparativo  conserva  sempre  la  sua  posizione, 
ma  muta  ogni  volta  di  forma- 
li parallelismo  può  infine  spogliarsi  di  ogni  forma  fone- 
tica. La  corrispondenza  grammaticale  adduce  pur  non  infre- 


(1)  Parallelismo  alternante  si  ha  pure  in  questa  strofa  tartara: 

Qan  qudai-din  kóz-tì  ti-zin  ! 

Qari  kizinin  alqiz-i  yat-sin  ! 

ulu  qudai-din  koz-tì  ti-zin  ! 

ulu  kizinin  alqiz-i  yàt-sin  ! 
Del  Signore  Iddio  gli  occhi  ti  possano  colpire, 
Dei  vecchi  uomini  la  benedizione  ti  possa  raggiungere 
Del  grande  Iddio  gli  ocelli  ti  possano  colpire, 
Dei  grandi  uomini  la  benedizione  ti  possa  raggiungere. 

Riportato  nell'originale  con  la  traduzione  tedesca  da  Radloff:  «  Ueber 
die  Formen  der  gebundenen  Rede  bei  den  altanischen  Tataren  »,  (Zeilschrift 
far  Vòlkerpsychologie  und  Spraehwissenschaft,  Berlin,  B.  iv,  1866,  pp.  85-114). 

Si  noti  come  anche  qui  vi  sia  parallelismo  grammaticale  e  consonanza 
iniziale  e  finale. 

(2)  «  A  Song  for  Occupations  »,  2  (Leaves  of  Grass,  p.  170). 
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quenti  omofonie,  perchè  è  assai  facile  che  parole  di  una  stessa 
categoria  grammaticale  abbiano  desinenze  simili,  e  l'ugua- 
glianza nel  numero  delle  parole,  dovendo  queste  corrispon- 
dersi ad  una  ad  una  nella  serie  dei  versi.  Il  parallelismo 
logico  rigetta  pur  questi  ultimi  elementi  fonici  ed  accoppia 
strettamente  od  oppone  pensieri  a  pensieri.  La  ritmica  com- 
parata conosce  tre  specie  di  parallelismo:  il  sintetico  o  gram- 
maticale, di  cui  già  si  è  detto,  l'antitetico,  e  il  sinonimico,  i 
quali  tutti  in  forme  assai  varie  e  complesse  si  ritrovano  pure 
nella  poesia  Withmaniana  (1). 


(1)  Il  parallelismo  si  ritrova  in  tutte  le  poesie  primitive  e  assai  spesso  nella 
poesia  popolare  delle  nazioni  civili;  ma  le  lingue  in  cui  esso  è  il  principale 
elemento  ritmico  sono  le  semitiche  e  la  cinese. 

Del  parallelismo  nella  poesia  ebraica  così  scrive  il  Bickkll,  «  Die  hebràische 
Metrik  »,  Ztilsehrift  der  deutschen  Morgenlàndisehen  Gesellschaft ,  volume  xxxv, 
pp.  415-22,  e  Carmina  veteris  Testamenti  metriee  (Oeniponte,  18S?,  pp.  219-34>  : 
«  Nella  poesia  ebraica  non  può  mai  uno  Stichos  star  da  sé  solo,  ma  l'onda 
del  sentimento  dee  nella  perpetua  contrapposizione  di  stichi  paralleli  nello 
stesso  tempo  agitarsi  e  posare.  La  più  antica  e,  pur  posteriormente,  la  più 
usata  forma  di  parallelismo  è  In  sinonimica  pel  canto  e  l'antitetica  pei  detti; 
a  queste  s'aggiunsero  tosto  la  sintetica,  che  dà  più  ampio  svolgimento  al  pen- 
siero, e  la  ritmica  la  quale  non  dà  che  un  parallelismo  esteriore  ». 

E  il  De  la  Grasserib  cosi  dice  del  cinese  (Essai  de  mHrique  ehinoise.  Paris, 
Maisonneuve,  1893,  p.  24):  «  Le  parallélisme  a  été  divise  très  judicieusement 
par  un  sinologue,  John  Francis  Davis,  en  trois  sortes.  Ce  métricien  distinsue 
le  synoaimique,  Vanlithétique,  et  le  synthélique.  Le  parallélisme  synonimique  con- 
siste à  répéter  deux  fois  la  méme  pensée,  en  employant  à  chaque  fois  une 
image  differente,  ou  en  la  modifìant  légèremer't.  de  manière  à  frapper  l'at- 
tention  par  cette  reitóration.  Le  parallélisme  antithHique  présente  le  contraste 
de  deux  idées.  Le  troisième  parallélisme,  le  synthétique,  est  celui  danslequel 
les  pensées  ne  se  répondent  plus,  mais  seulement  les  éléments  grammaticaux 
de  la  phrase;  un  verbe  répond  à  un  verbe,  un  nom  à  un  noni,  UDe  interro- 
gation  à  une  interrogation,  c'est  ce  qu'on  appellerai  le  parallélisme  gram- 
malical  ». 

E  questo  parallelismo  grammaticale  prevale  nell'arabo.  Di  esso  scrive 
il  GorAnn:  «  Tuéorie  nouvelle  de  la  métrique  arabe,  précédée  de  considé- 
rations  générales  sur  le  rythme  naturel  du  langage  •  Journal  Asiaiique,  1876, 
pp.  413  e  segg.,  1877,  pp.  101  e  segg.  e  pp.  301  e  segg.,1878,  p.  97).  Tout  le 
monde  sait  en  quoi  consiste  cette  prose  (la  prosa  ritmica).  Elle  se  compose 
de  conrts  membres  de  phrases,  rimant  deux  à  deux  ou  trois  à  trois,  et  coni- 
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Births  have  brought  us  richness  and  variety 

And  otlier  births  will  bring  us  richness  and  variety. 

I  do  not  cali  one  greater  and  one  smaller, 

That  which  fills  its  period  and  place  is  equal  to  any,  etc.  (1). 

Nascite  ci  hanno  arrecato  ricchezza  e  varietà, 

E  altre  nascite  ci  arrecheranno  ricchezza  e  varietà. 

Io  non  chiamo  una  coea  più  grande  e  l'altra  più  piccola, 
Ciò  che  riempie  il  suo  tempo  e  il  suo  luogo  è  uguale  a  ogni  altra. 

In  questi  gruppi  distichici  il  secondo  verso  non  fa  che 
ripetere  in  altra  forma,  ampliare  od  ornare  il  pensiero  esposto 
nel  primo,  offrendo  esempio  del  più  semplice  e  del  più  pieno 
parallelismo  sinonimico. 

II  Bouvy  fa  osservare  che  nella  poesia  ebraica  il  ritmo 
fondamentale  del  parallelismo  è  così  costituito:  «  La  propo- 
«  sizione,  che  nelle  lingue  analitiche  sarebbe  chiamata  prin- 
«  cipale,  ha  la  funzione  della  tesi,  o  tempo  forte;  le  propo- 


prenant  le  méme  norabre  de  mots,  semblablement  disposés,  et  se  correspon- 
dant  un  à  un  par  la  forme  grammaticale.  En  voici  un  exemple  entre  mille: 
Yatba'o-'l-asdjà'a  bidjawahri  lafzibì 
Wa  yaqra'o-l-asmàa  bizawàdjiri  wa'zihi. 

(11  incruste  ses  discours  des  joyaux  de  sa  prose,  il  frappe  les  oreilles  des 
foudres  de  ses  exhortations). 

Gomme  on  le  voit  dans  cet  exemple,  chaque   membre  de  pbrase   se  com- 
pose  de  quatre  mots  (le  «a  conjonction  non  comprisi;   au  premier  mot  du 
premier  membre  de  pbrase   Yatba'o  correspond  le  premier  mot  du  second 
nombre  Yaqra'o;  au  deuxième  mot  du  premier  membre  'l-asdjà'a  le  deuxième 
mot  du  deuxième  membre  'l-asmàa,  et  ainsi  de  suite.  De  plus,  les  mots  qui 
se  correspondent  ont  la  mòme  forme  grammaticale,  d"ou  il  résulte  qu'il  son- 
nent  pareillement  et  rinient  entre  eux.  Supposons  maintenant,  qu'au  lieu  de 
réunir  dans  chaque  membre  de  pbrase  des  mots  de  forme  grammaticale  dif- 
ferente (yatba'o,  'i'asof/ó'a,  etc.)  on  n'emploié  que  les  mots  ayant  memo  forme 
ou  des  fornies  équivalentes,  corame  dans  l'exemple  que  voici  : 
Schafì'on  mofà'on  nabiyyon  karìmon 
Qasìmon  djatimon  batìmon  wasimon. 
on  obtient  de  la  prose  rimée  d'une  autre  espèce. 

(1)  «  Song  of  Myself  »,  44  (Leaves  of  Grass,  p.  71). 
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«  sizioni  secondarie,  che  noi  chiameremo  incidenti,  formano 
«  l'arsi,  o  tempo  debole.  Ciò  che  genera  la  varietà  nel  pa- 
«  rallelismo  non  è  l'ineguaglianza  dei  suoi  membri,  ma  il 
«  loro  numero,  la  mobilità  della  tesi  che  può  occupar  tutt'i 
«  posti,  e  infine  il  carattere  sinonimico,  sintetico  o  antitetico 
«  dell'arsi  »  (1). 

Queste  stesse  parole  si  possono  ripetere  pel  parallelismo 
Whitmaniano,  ma  ponendo  mente  ad  alcune  considerazioni  le 
quali  correggono  in  parte  le  cose  dette  dal  Bouvy.  Ove  è 
parallelismo,  non  si  può  introdurre,  trattisi  pure  di  lingue 
analitiche,  la  distinzione  tra  proposizioni  principali  e  propo- 
sizioni incidenti,  poiché  allora  solo  si  ha  parallelismo  quando 
due  pensieri  seguano  in  tutto  il  loro  corso  la  medesima  dire- 
zione o  la  direzione  opposta,  senza  mai  toccarsi  ne  confon- 
dersi. Il  parallelismo  deve  dunque  necessariamente  constare 
di  una  serie  di  proposizioni  principali  insieme  coordinate,  e 
tale  è  appunto  la  struttura  sintattica  che  presentano  i  passi 
parallelistici  della  poesia  Withmaniana.  Si  osservino,  in  fatto, 
i  quattro  versi  citati  ad  esempio,  e  si  vedrà  come  ciascuno 
di  essi  contenga  una  proposizione  la  quale,  per  nessun  legame 
logico  o  grammaticale,  dipende  dalle  precedenti  o  dalle  se- 
guenti, ma  è  pari  in  forma  ed  in  valore  a  ciascuna  del- 
l'altre tre. 

Ma  come  in  una  successione  di  valori  uguali  potrebbe  sta- 
bilirsi un  ritmo?  La  spiegazione  deve  ricercarsi  in  ciò,  che  se 
i  valori  di  ciascuna  di  quelle  proposizioni  sono  uguali  fra  loro 
quando  le  proposizioni  siano  considerate  isolatamente,  non 
rimangono  più  tali,  per  note  leggi  psicologiche,  quando  le 
proposizioni  s'uniscano  in  serie  di  due  o  più.  Allora,  una 
di  queste  acquista  un'intensità  maggiore  delle  altre,  il  che 


(1)  Op.  cit.,  p.  10.  Lo  parole  tesi  e  arsi  sono  in  questo  passo  usate  nel  loro 
verace  ed  originario  significato  il  quale  è,  come  si  sa,  contrario  a  quello 
accolto  nell'uso  comune,  e  che  noi  stessi  conservammo  in  questo  scritto  per 
non  ingenerar  confusione. 
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dà  luogo  all'avvicendamento  di  tesi  e  di  arsi  logiche.  Nei 
gruppi  distichici  citati  è  il  primo  verso  di  ciascun  periodo 
quello  su  cui  cade  il  tempo  forte;  esso,  invero,  esprime  l'idea 
in  tutta  la  sua  forza  e  la  sua  sicurezza,  mentre  l'altro,  non 
essendo  che  una  ripetizione  o  come  una  conseguenza  del  primo, 
ha  necessariamente  una  intensità  logica  assai  minore  (1).  Kit- 
micamente,  adunque,  quei  due  periodi  potrebbero  rappresen- 
tarsi così  : 

I  \l\  Births  liave  brought  us  richness  and  variety 
(       Àud  other  births  will  bring  us  richness  and  variety. 

{ 1 1  I  do  not  cali  one  greater  and  one  smaller 

v        That  which  fills  ita  period  and  place  is  equal  to  auy  (2). 

In  altri  gruppi  distichici  i  due  pensieri  paralleli  non  sono 
più  così  stretti  e  vicini  in  uno  stesso  periodo,  ma  si  rispon- 
dono da  gruppo  a  gruppo: 

The  little  one  sleeps  in  its  cradle, 

I  lift  the  gauze  and  look  a  long  time,  and  silently  brusii  away 
flies  with  my  hand. 

The  youngster  and  the  red-faced  girl  turn  aside  up  the  bnshy 

hill, 
I  peeringly  view  them  from  the  top. 


(1)  »  La  forma  primaria  dei  periodi  è  in  generale  quella  a  due  membri, 
tanto  pei  periodi  retorici,  quanto  pei  musicali.  Il  primo  membro  o  colon  rap- 
presentai, come  protasi,  il  crescendo  degli  accenti,  il  secondo  membro  o  colon, 
come  apodosi,  il  diminuendo  ».  (Westphal,  AUgemeine  Theorie  iler  musikali- 
sc/ien  Rhythmik  seit  J.  S.  Bach,  Leipzig,  Breitkopf  und  Hàrtel,  1880,  p.  183*. 

Crediamo  dunque  erronea,  specialmente  per  la  poesia  a  ritmo  psichico, 
l'opinione  del  Wkstphal,  Theorie  cler  Neuchochdeulschen  Metrik  (Jena,  Doebe- 
reiner,  1877),  p.  ICO,  che  serie  ritmiche  (versi),  periodi  e  strofe  non  possano 
avere  ictus  propri  di  differente  intensità.  Del  resto,  le  parole  del  Westphal 
stesso  ora  riportate  e  altri  passi  dei  suoi  scritti  contraddicono  a  quella 
opinione. 

(2)  Se  lo  spazio  lo  consentisse,  estenderemmo  quest'analisi  ritmica  a  tutta 
la  sez.  44  del  «  Song  of  Myself  »,  la  quale  è  una  serie  di  gruppi  paralleli- 
stici,  monostichici  a  tetrastichiei. 
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The  suicide  sprawls  on  the  bloody  floor  of  the  bedroom, 

I  witness  the  corpse  with  its  dabbled  hair,  I  note  where  tlie 

pistol  has  fallen  (1). 

II  bambino  dorme  ne  la  sua  culla, 

10  alzo  il  velo  e  guardo  a  lungo,  e  silenziosamente  scaccio  con 

la  mano  le  mosche. 

11  giovane  e  la  fanciulla  dal  viso  rosso  se  ne  vanno  soli  su  per 

la  boscosa  collina, 

10  curiosamente  li  guardo  da  la  cima. 

11  suicida  è  disteso  sull'insanguinato  pavimento  de  la  sua  camera, 
Io  rimiro  il  cadavere  coi  capelli  imbrattati,  Io  noto  ove  la  pi- 
stola è  caduta. 

Mentre  nei  gruppi  citati  innanzi  il  secondo  stico  ripeteva 
il  pensiero  espresso  nel  primo,  e  il  pensiero  mutava  da  pe- 
riodo a  periodo,  in  questi  ultimi  le  forme  logiche  simili  non 
si  seguono,  ma  si  alternano,  corrispondendosi  da  gruppo  a 
gruppo.  Il  primo  verso  di  ciascun  periodo  suggerisce  un'im- 
magine, il  secondo  esprime  la  partecipazione  dell'animo  del 
poeta  alla  scena  umana  che  gli  si  svolge  dinanzi.  È  questo 
un  parallelismo  sinonimico  alternante,  il  quale  riproduce  con 
elementi  di  ritmo  psichico  ciò  che  le  strofe  a  disegno  ritmico, 
di  cui  fu  trattato  in  addietro,  generavano  con  elementi  di 
ritmo  fonico.  In  questa  forma  di  parallelismo  è  più  malage- 
vole dire  quale  delle  proposizioni  segni  il  tempo  forte  e  quale 
il  tempo  debole;  ma,  d'altra  parte,  è  il  dirlo  meno  neces- 


(1)  «  Song  of  Myself  »,  8  (Leaves  of  Grass,  p.  35).  Una  simile  forma  di  pa- 
rallelismo con  gruppi  tristichici  si  ha  nei  versi  seguenti: 
Long  enough  bave  you  dream'd  contemptible  drearas, 
Now  I  wash  the  gum  from  your  eyes, 
You  must   habit  yourself  to  the  dazzle  of  thelight  and  of  every  moment 

of  your  li  fé. 
Long  have  you  timidly  waded  holding  a  plank  by  the  shore, 
Now  I  will  you  to  be  a  bold  swimner. 

To  jnmp  off  in  the  midst  of  the  sea,  rise  again,  nod  to  me,  shout,  and 
laughingly  dash  with  your  hair. 

(«  Song  of  Myself  »,  46  —  Emm*  of  Grass,  p.  7-lì. 
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sario,  perchè  il  legame  ritmico  è  dato  dal  disegno  che  si 
riproduce  da  gruppo  a  gruppo.  Ma  poiché  la  proposizione 
logicamente  più  intensa  è  quella  che  descrive  la  scena  umana, 
dalla  quale  è  determinata  l'azione  del  poeta,  lo  schema  ritmico 
di  quei  gruppi  potrebbe  raffigurarsi  così: 

(  la  proposizione  // 

1°  gruppo      „  .  .        ', 

(  2a  proposizione   / 

_  I   la  proposizione  // 

2J  gruppo  <   „  .  .        ", 

/   2l  proposizione   / 

_  (  l8  proposizione  // 

3U  grappo  {  „  .  .        ', 

(  2a  proposizione  / 

Questa  forma  di  parallelismo  può  poi  giungere  ad  una 
maggiore  complessità,  radunando  in  un  gruppo  tutte  le  pro- 
posizioni più  intense  e  in  un  gruppo  successivo  tutte  le  più 
deboli,  di  guisa  che  s'abbia  lo  schema  seguente: 

(  //       (  / 

//     //  /      / 

"     //  'il 

1  II       '  /  (1) 


(1)  Ad  esempio: 

!The  big  doors  of  the  country  barns  stand  open  and  ready, 
The  dried  grass  of  the  harvest-time  loads  the  slow-drawn  wagon, 
The  clear  light  plays  on  the  brown  gray  and  green  intertinged, 
^  The  armfuls  are  pack'd  to  the  sagging  mow. 
'  I  am  there,  I  help,  I  carne  stretch'd  atop  of  the  load, 
\  I  felt  its  soft  jolts,  one  leg  reclined  on  the  other, 
J  I  jump  from  the  cross-beams  and  seize  the  dover  and  timothy, 
{  And  roll  head  over  heels  and  tangle  my  hair  full  of  wisps. 
(«  Song  of  Myself  »,  9  —  Leaves  of  Grass,  p.  35).  Una  forma  pressoché 
simile  si  ritrova,  a  parer  nostro,  nel  Salmo  113. 

Il  (  In  exitu  Israel  de  ^Egypto, 
Domus  Jacob  de  populo  barbaro: 
/  (  Facta  est  Judaea  sanctiflcatio  ejus, 
Israel  potestas  ejus. 
/  /  (  Mare  vidit  et  fugit, 
\        Jordanus  conversus  est  retrorsum; 
"  j  /  (  Montes  exultaverunt  ut  arietes, 
'         Et  colles  sicut  agni  ovium,  etc. 
Anche  la  poesia  ebraica  ammette  periodi  parallelistici  di  tre  e  quattro  stichi. 
Vedi  Weìtphal,  AlUjemeine  Melrik,  p.  17,  e  Bickell,  op.  cit. 

6 
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Il  parallelismo  sinonimico  può  svolgersi  non  solo  in  periodi 
distichici,  ma  pure  in  gruppi  tristichici  e  tetrastichici. 

Generalmente,  nei  periodi  a  tre  parti,  le  due  prime  for- 
mano il  parallelo  e  l'ultima  segue  a  guisa  di  clausola  lo- 
gica; oppur  la  prima  fa  l'ufficio  di  una  projwsta,  e  l'altre 
due  svolgono  parallelamente  il  pensiero  da  essa  enunciato. 
I  periodi  seguenti  danno  esempio  di  amendue  le  forme: 

Proposta  (tesi  logica): 

//  Io  sono  il  poeta  del  Corpo  e  io  sono  il  poeta  dell'Anima, 

Svolgimento  parallelistico  (arsi  logica): 

ILe  delizie  del  cielo  son  con  me  e  le  pene  dell  inferno  son 
con  me, 
Le  prime  io  le  innesto  e  le  moltiplico  su  me  stesso,  le  altre 
io  le  traduco  in  un  nuovo  linguaggio. 

Svolgimento  parallelistico  (arsi  logica): 

^  Io  sono  il  poeta  della  donna  come  dell'uomo, 

i  E  dico  che  è  così  grande  esser  donna  che  essere  uomo, 

Clausola  (tesi): 
//  E  dico  che  nulla  v'è  di  più  grande  che  la  madre  degli  uomini. 


'i 


Svolgimento  parallelistico  (arsi  logica): 

Io  canto  il  canto  della  dilatazione,  e  dell'orgoglio, 

Noi  ci  siamo  inchinati  e  abhiamo  implorato  abbastanza, 


Clausola  (tesi): 
//  Io  mostro  che  la  grandezza  è  soltanto  sviluppo  (1). 

Il  tempo  forte  cade  in  queste  forme  sul  verso  che  sta  da 
solo,  clausola  o  proposta,  il  quale  ha  una  intensità  logica 
maggiore.  Il  gruppo  parallelistico  forma  il  tempo  debole; 
ma,  essendo  le  proposizioni,  di  cui  esso  si  compone,  d'inegual 
valore,  una  di  esse  diventa  tesi  rispetto  all'altra,  pur  restando 


(1)  «  Song  of  Myself  »,  21  (Leaves  of  Grase,  p.  45). 
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arsi  rispetto  alla  proposizione  più  intensa.  S'ha  quindi  l'al- 
ternanza di  tre  tempi: 

il  I  I  II 

p    p    p        o       P    P    p 

come  sopra  segnammo. 

I  periodi  tetrastichici,  infine,  sono  il  risultato  di  due  gruppi 
distichici  variamente  accoppiati.  E  siccome  in  questi  il  pa- 
rallelismo può  esser  continuo  od  alternante,  le  forme  fonda- 
mentali dei  tetrastichi  sono  a  a.  b  lo  e  ab  a  li. 

a    cl    b    fi 
Whoever  you  are!  (1)  you  are  he  or  she  for  whom  the  earth 

is  solid  and  liquid, 
You  are  he  or  she  for  whom  the  sun  and  the  moon  hang  in 

the  sky; 
For  none  more  than  you  are  the  present  and  the  past, 
For  none  more  than  you  is  immortality. 

Chiunque  tu  sii!  tu  sei  colui  o  colei  per  cui  la  terra  è  solida 

e  liquida. 
Tu  sei  colui  o  colei  per  cui  il  sole  e  la  luna  son  sospesi  nel 

cielo; 
Per  nessun  altro  che  te  sono  il  presente  e  il  passato 
Per  nessun  altro  che  te  è  l'immortalità  (2). 

Gli  accenti  logici  in  questo  tetrastichio  son  così  disposti  : 
il  primo  verso  di  ciascun  gruppo  porta,  di  fronte  all'altro 
verso  dello  stesso  gruppo,  il  tempo  forte;  e,  per  le  stesse 
ragioni,  la  prima  metà  del  tetrastichio  segna  la  tesi  e  l'altra 
l'arsi.  In  questo  modo: 


/  / 

a    a.    b    lo 


(1)  Si  noti  in  questo  Woever  you  are  che  non  fa  parte  del  ritmo  paralleli- 
stico  un'anacrusi,  un  preludio,  un  auftakt  psichico. 

(2)  «  A  Song  of  the  rolling  Earth  »,  2  (Leaves  of  Grats,  p.  178). 
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a    b    cu,    B 

In  questa  forma  gli  accenti  logici  s'alternano,  essendo  al- 
ternate le  proposizioni  di  maggiore  intensità.  Ma  se  l'ordine 
di  queste  si  muti,  di  modo  che  s'abbia  lo  schema  a  b  li  *, 
muta  anche  la  distribuzione  degli  accenti. 

Nel  tetrastichio  seguente: 

When  I  undertake  to  teli  the  best  I  find  I  cannot, 
My  tongue  is  ineffectual  on  its  pivots, 
My  breath  will  not  be  obedient  to  its  organs, 
I  become  a  dumb  man. 

Quand'io  imprendo  a  dire  le  cose  migliori,  m'accorgo  che  non 

posso, 
La  mia  lingua  non  può  muovere  sui  suoi  cardini, 
La  mia  voce  non  vuol  obbedire  ai  suoi  organi. 
Io  divento  muto  (1) 

le  tesi  logiche  cadono,  nel  primo  gruppo,  sulla  prima  propo- 
sizione, e  nel  secondo  gruppo  sulla  seconda,  poiché  questa, 
essendo  in  forma  di  clausola,  esprime  il  pensiero  in  forma 
più  concisa  ed  energica.  Oltre  a  ciò,  il  secondo  gruppo  ha 
un'intensità  logica  maggiore  del  primo,  sia  per  effetto  della 
clausola,  la  quale  attira  a  se  tutta  la  forza  del  pensiero,  sia 
per  la  struttura  dipendente  e  quindi  non  perfettamente  pa- 
rallelistica  che  ha  il  primo  gruppo.  Lo  schema  ritmico  è 
dunque  il  seguente: 

/ 

/  // 

a    b     a.    li 

Le  forme  che  abbiam  descritte  pel  parallelismo  sinonimico 
si  ripeton  pure  nell'antitetico,  cioè  in  quello  nel  quale  il 
pensiero  non  vien  ripetuto  o  sdoppiato,  ma  contrapposto  ad 
un  altro  pensiero.  Non  è  quindi  necessario  ripresentarle  col 


(1)  Ibid.,  3  (p.  179). 
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lieve  mutamento  ideologico  e  rifarne  minutamente  l'analisi, 
ma  basta  portarne  un  sol  esempio,  per  mostrare  come  il 
pensiero  s'atteggi  in  questa  nuova  veste.  Scegliamo  il  breve 
e  squisito  epigramma  intitolato:  «  Giovinezza,  giorno,  vec- 
chiezza e  notte  »  (1): 

Youth,  large,  lusty,  loving  —  youth  full  of  grace,  force,  fasci- 
natici), 

Do  you  know  that  old  A  gè  may  come  after  you  with  equal 
grace,  force,  fascination? 

Day  full-blown  and  splendid  —  day  of  the  immense  sun  action, 
ambition,  laughter, 

The  Night  follows  dose  with  millions  of  suns,  and  sleep  and 
restoring  darkness. 

Giovinezza,  ampia,  lieta,  amante  —  giovinezza  piena  di  grazia, 
di  forza,  di  fascino, 

Sai  tu  che  la  Vecchiezza  può  venir  dopo  te  con  egual  grazia, 
forza,  fascino? 

Giorno  perfetto  e  splendente  —  giorno  dell'immenso  sole,  del- 
l'azione, dell'ambizione,  del  riso, 

La  i  otte  ti  segue  dappresso  con  miriadi  di  soli,  e  il  sonno  e 
.  la  tenebra  ristoratrice. 

È  questo  un  parallelismo  antitetico  nel  gruppo  e  sinoni- 
mico nella  serie,  poiché,  se  in  ciascuno  dei  periodi  distichici 
verso  s'oppone  a  verso,  i  gruppi  interi  non  sono  in  opposi- 
zione fra  loro,  ma  l'uno  ripete  gli  atteggiamenti,  le  forme, 
le  sfumature  dell'altro.  Il  primo  verso  esprime  l'idea  lieta 
e  lucente  con  un  vocativo  ed  un'apposizione;  il  secondo  segue 
suggerendo  l'idea  tranquilla  e  serena. 

La  forma  inversa,  quella  cioè  d'un  parallelismo  sinonimico 
nel  gruppo  e  antitetico  nella  serie,  di  guisa  che  i  versi  d'uno 
stesso  gruppo  ripetano  uno  stesso  pensiero  e  quelli  del  suc- 

(1)  •  Youth,  day,  old  age  and  night  »  (Leaves  of  Grass,  p.  180). 


—  re- 
cessivo gliene  contrappongano  un  altro,  è  assai  più  rara,  ma 
pur  non  infrequente  (1). 

Queste  molteplici  forme  di  parallelismo,  sinonimico,  anti- 
tetico e  grammaticale,  alternante  o  continuo,  nei  gruppi  o 
nelle  serie,  sono  i  più  comuni  modi  ritmici  costitutivi  della 
strofa  nella  poesia  Whitmaniana.  Questa  nostra  affermazione 
ha  la  sua  riprova  nel  numero  delle  strofe  distichiche,  tristi- 
chiche  e  tetrastichiche:  su  1703  gruppi  strofici  ben  1083, 
come  dimostra  la  nostra  tabella  (2),  cioè  il  63,60  u/0i  sou 
quelli  che  non  comprendono  più  di  quattro  versi,  il  massimo 
limite  per  le  forme  parallelistiche.  A  ciò  s'aggiunga  che  la 
rima  psichica  iniziale  o  finale,  altra  forma  assai  frequente 
di  legamento  strofico  nei  poemi  Whitmaniani,  non  si  trova 
generalmente  che  nei  gruppi  i  quali  comprendano  più  di 
quattro  versi.  Ciò  significa  che  i  gruppi  inferiori  son  retti 
dal  parallelismo,  il  quale,  essendo  un  modo  essenzialmente 
psichico,  può  servir  di  facile  legame  a  gruppi  poco  estesi, 
mentre  i  gruppi  maggiori  hanno  bisogno  di  un  legamento 
più  sensibile  e  persistente,  quale  è  quello  della  rima  psichica 
e  fonica  insieme. 

Ma,  d'altra  parte,  non  si  potrebbe  affermare  che  proprio 
tutti,  tutti  i  gruppi  non  maggiori  dei  tetrastichici  siano  a 
forma  parallelistica.  Come  nella  poesia  ebraica,  il  paralle- 
lismo è  più  frequente  nei  poemi  di  stile  sentenzioso  e  didat- 
tico, mentre  in  quelli  di  carattere  lirico  abbondano  i  lega- 
menti ritmici  di  natura  fonica  o  fonica  e  psichica  insieme. 

17*.  Dopo  avere  ad  uno  ad  uno  descritti  tutt'  i  modi  me- 
trici e  ritmici,  di  natura  fonica  o  psichica  o  mista,  i  quali 
nella  poesia  Withmaniana  servono  ad  organizzare  la  strofa; 
dopo  avere  a  passo  a  passo  seguito  il  mutamento  delle  forme 


(1)  Ne  siano  esempio  i  due  primi  gruppi  strofìci  della  sezione  2»  del  •  Song 
of  Myself  •  (Leaves  of  Grass,  p.  29). 

(2)  p.  53. 
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dai  loro  più  nuovi  sino  ai  più  antichi  atteggiamenti,  come 
la  ripetizione  iniziale  ed  il  parallelismo,  giova  dire  qualche 
pawla  su  un  carattere  specialissimo  comune  così  alle  strofe, 
come  alle  altre  unità  ritmiche  inferiori,  nei  poemi  di  Walt 
Whitman.  Sul  punto  di  passare  dai  poemi  a  ritmo  certo  e 
a  disegno  ritmico  a  quelli  a  ritmo  vago,  riuscimmo  a  sco- 
prire la  forma  intermedia  tra  le  due  specie  e  a  sorprendere 
la  causa  della  variazione.  Questa  causa,  lo  dicemmo,  è  la 
forza  psichica  la  quale  disintegra  gli  elementi  ritmici  per 
riaggrupparli  secondo  la  direzione  del  pensiero.  La  ritmica 
Whitmaniana  è  dunque  principalmente  una  ritmica  psichica, 
poiché  gli  elementi  che  si  ripetono,  s'avvicendano,  s'accop- 
piano, si  contrastano,  sono  elementi  psichici  e  solo  seconda- 
riamente fonici. 

L'esame  delle  forme,  sin  qui  proseguito,  ci  ha  mostrato 
ancora  un  progressivo  cammino  dai  modi  fonici  verso  i  modi 
psichici;  ma  questa  forza  non  opera  soltanto  sugli  elementi 
che  costituiscono  la  strofa,  ma  su  tutta  la  strofa  nel  suo 
complesso. 

Ogni  gruppo  stronco  nei  poemi  Whitmaniani  non  chiude 
soltanto  un  ciclo  completo  di  pensieri  (questo  è  carattere  che 
ancora  in  gran  parte  persiste  nella  nostra  odierna  poesia), 
ma  è  costituito  da  una  serie  di  pensieri  omogenei.  Il  gruppo 
strofico  allora  finisce  quando  l'idea,  che  lo  informa,  si  esau- 
risce, onde  è  necessario  un  mutamento  nella  direzione  del 
pensiero. 

La  struttura  delle  strofe  Whitmaniane,  come  quella  dei 
versi,  dei  quali  più  innanzi  diremo,  è  dunque  tutta  psichica: 
la  strofa  non  è  neppur  più  il  collegamento  di  pensieri  diversi 
che  progressivamente  si  svolgano,  sgorgando  l'uno  dall'altro, 
ma  è  la  ripetizione,  in  forme  molteplici,  di  una  stessa  idea, 
finché  duri  la  lena  del  pensiero  e  la  mutabilità  delle  forme. 

Il  parallelismo,  s'intende,  deve  necessariamente  misurare 
il  corso  della  strofa  col  corso  del  pensiero,  poiché  questo  è 
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l'unico  elemento  ritmico.  Ma  parrebbe  che  questa  stretti 
corrispondenza  non  dovesse  più  ritrovarsi  quando  il  lega- 
mento sia  la  rima  psichica,  iniziale  o  finale;  e  pure  facemmo 
in  addietro  osservare  come  la  ripetizione  di  una  stessa  parola 
coincida  con  la  persistenza  di  uno  stesso  ordine  di  pensieri, 
e  l'introduzione  di  una  rima  nuova  col  mutamento  di  questi. 
I  gruppi  strofici  di  varia  natura,  largamente  citati  nelle  pa- 
gine che  precedono,  ci  consentono  di  non  addurre  più  altri 
esempi  a  conferma  di  questo  particolare  carattere  delle  strofe 
Whitmaniane,  e  a  non  indugiare  su  di  esso  più  a  lungo, 
poiché  le  cose  dette  innanzi  lo  fanno  ora  facilmente  intendere, 
se  pur  già  non  l'avevano  fatto  presentire  (1). 

18.  Poemi  inarticolati.  —  Nel  poema  inarticolato  la 
strofa  si  confonde  con  l'unità  ritmica  superiore;  esso  ha  ca- 
rattere di  poema  per  lo  sviluppo  e  la  progressione  delle  idee, 
ha  qualità  di  strofa  per  la  persistenza,  durante  tutto  il  suo 
corso,  degli  stessi  elementi  ritmici.  Tutti  gli  elementi  costi- 
tutivi della  strofa,  che  trovammo  nella  lunga  analisi  delle 
forme  metriche  e  ritmiche  nei  poemi  articolati,  tornano  ora 
nei  poemi  inarticolati:  differenziamento  dei  versi  esterni  dagli 
interni,  proposta  e  clausola,  simiglianza  o  identità  dei  versi 


(1)  Questa  stretta  corrispondenza  tra  pensiero  e  forma  metrica,  periodo 
logico  e  periodo  ritmico,  è  pur  propria  della  poesia  ebraica,  della  siriaca 
che  le  è  affine,  della  greco-cristiana  che  è  sorta  da  quest'ultima.  Della  poesia 
ebraica  dice  il  Bickell,  op.  cit.:  «  È  carattere  particolare  della  poesia  ebraica 
il  rigido  e  conUnuo  collegamento  della  forma  metrica  col  corso  del  pensiero, 
poicbè  non  solo  gli  stichi  coincidono  con  le  cesure  logiche  e  le  strofe  con  le 
pause  del  discorso,  ma  due,  e  in  un  determinato  caso,  tre  stichi  sono  sempre 
più  strettamente  collegati,  formando  un  parallelo  ». 

E  della  siriaca  dice  il  Grimmb  t«  Grundziige  der  syrischen  Betonungs-und 
Verslehre  »,  Zeitschrift  der  deutschen  Morgenliindisc'ien  Gesellschaft,  B.  47,  1893, 
pp.  301  e  segg.):  «  La  strofa  siriaca  consta  della  riunione  di  due  o  più  versi, 
uguali  o  differenti,  i  quali  esprimono  un  ben  definito  pensiero  o  complesso 
di  pensieri...  Già  il  semplice  verso  entro  la  strofa  serve  volentieri  ad  espri- 
mere una  intera  proposizione,  onde  il  poeta  si  sforza  di  disporre  le  parti 
della  frase  in  un  bello  e  naturale  ordine».  Per  la  poesia  greco-cristiana  val- 
gano le  cose  dette  innanzi  (pp.  G8-69)  e  gli  esempi  ivi  riportati. 
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esterni  fra  loro,  rima  iniziale  o  finale,  grammaticale  o  psi- 
chica. Ma  l'analisi  delle  forme  strofiche  rivelò  che  questi 
modi  ritmici  non  si  presentano  confusamente  e  senz'aldina 
norma;  rivelò  che  la  rima  è  il  legamento  proprio  delle  strofe 
più  lunghe  e  complesse,  mentre  alle  più  brevi  basta  il  dif- 
ferenziamento dei  versi  esterni  o  il  parallelismo.  Tutto  ciò  si 
rinnova  pei  poemi  inarticolati;  nei  quali  l'elemento  ritmico 
preponderante  è  la  rima  psichica,  quand'essi  siano  composti 
di  un  gran  numero  di  versi;  è  invece  l'esistenza  di  una  clau- 
sola o  di  una  proposta,  quando  solo  pochi  versi  esprimano 
il  pensiero. 

Non  ripeteremo  qui  esempi  di  clausole  e  di  proposte;  quelli 
dati  per  le  strofe  valgono  pure  in  generale  pei  poemi  di  questa 
categoria.  Ma  accenneremo  piuttosto  a  qualche  particolare 
atteggiamento  delle  varie  forme  ritmiche.  Nei  poemi  più 
brevi  è  facile  che  i  versi  esterni  non  si  corrispondano  sol- 
tanto per  un  certo  differenziamento  dagli  altri,  ma  per  la 
ripetizione  dello  stesso  pensiero  con  le  parole  medesime,  di 
guisa  che  il  poema  s'apra  e  si  chiuda  con  un  identico  verso. 
Nel  poema  «  By  the  bivouacs  fbtful  flame  »  (1)  questo 
ritorno  del  primo  verso  ha  una  singolare  efficacia;  innanzi 
alla  mente  del  poeta  si  svolge  una  processione,  una  «  solenne, 
dolce  e  lenta  processione  »,  di  pensieri  e  di  figure,  la  quale 
par  che  si  muova  e  vada,  e  torni  su  se  stessa  quando  il 
primo  verso  ricompare  : 

Accanto  all'agitata  fiamma  del  bivacco, 

Una  processione  s'avvolge  intorno  a  me,  solenne  e  dolce  e  lenta 

—  ma  prima  io  noto, 
Le  tende  dell'esercito  dormente,  il  vago  profilo  dei  campi  e  dei 

boschi, 
La  tenebra  illuminata  da  macchie  di  fuoco  acceso,  il  silenzio, 


(1)  «  By  the  bivouac's  fltful  flame  »  (Drum-Taps—  Leaves  of  Gras$,  p.  2-36). 
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Una  qualche  figura  vicina  o  lontana  moventesi  come  un  fan- 
tasma, 

I  rovi  e  gli  alberi,  (come  alzo  gli  occhi  mi  sembra  ch'essi  stiano 
segretamente  a  guardarmi), 

E  intanto  s'avvolgono  in  processione  pensieri,  o  teneri  e  mira- 
bili pensieri, 

Di  vita  e  di  morte,  della  casa  e  del  passato,  e  dei  cari,  e  di 
quelli  che  sono  lontani, 

Una  solenne  e  lenta  processione,  mentre  io  seggo  per  terra 

Accanto  all'agitata  fiamma  del  bivacco. 

Questo  modo  ritmico,  che  si  ritrova  e  in  poemi  più  brevi  (1) 
e  in  poemi  assai  più  lunghi  (2)  di  quello  ora  citato,  è  un  ele- 
mento costitutivo  non  tanto  della  strofa,  quanto  della  unità 
superiore,  perchè  è  solo  al  compiersi  del  poema  che  il  giro 
del  pensiero  può  chiudersi,  tornando  al  punto  donde  era 
partito. 

Un  altro  modo,  speciale  ai  poemi  inarticolati  di  una  certa 
lunghezza,  è  la  ripetizione  ad  intervalli  irregolari  di  una 
parola,  la  quale  informa  della  sua  idea  tutto  il  poema,  e  ne 
sostiene  il  ritmo,  mantenendone  per  tal  guisa  l'unità.  Così 
nei  bellissimi  poemi  «  Tears  »  e  «  Viyil  Strange  »  (3),  la 
parola  tears  nell'uno  e  la  parola  vigil  nell'altro,  tornano  di 
quando  in  quando,  in  principio,  a  metà,  in  fine  dei  versi;  una 
volta  sola  o  ripetutamente,  formando  una  specie  di  intensa 
arsi  psichica,  la  quale  segna  l'elevarsi  e  l'abbassarsi  del 
ritmo  del  pensiero  e  del  sentimento. 

Ma  il  modo  ritmico  che  più  comunemente  si  ritrova  nei 
poemi  inarticolati  è  la  rima  psichica  iniziale  o  finale,  o  la 
rima  grammaticale.  In  altre  pagine,  con  abbondanti  esempi 


(1)  •  Joy,  skipmate,  joy  »  (Songs  o/  l'artmg  —  Leaves  of  Grass,  p.  379). 

(2)  «  Warble  for  lilac-time  •  (Autunni  Rivulets  —  Leaves  of  Grass,  p.  293), 
«  The  ox-tamer  »  (ivi,  p.  307»  e  «  Tears  »  (Sea-Dri!t  —  Leaves  of  Grass,  p.  204). 

(3)  «  Vigil  strange  I  kept  on  the  field  one  night  »   (Drum-Taps  —  Leaves 
of  Grass,  p.  238i. 
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e  commenti,  abbiamo  mostrato  come  queste  forme  si  mani- 
festino, con  quali  norme,  con  quali  funzioni  ;  ora  diremo  sol- 
tanto quali  nuovi  atteggiamenti  esse  prendano  nei  poemi 
inarticolati.  Notammo  in  addietro  (1)  come  la  funzione  di 
queste  rime  fosse  essenzialmente  strofica,  poiché  la  loro  per- 
sistenza serve  a  costituire  la  strofa  e  il  loro  mutamento  a 
segnare  il  passaggio  dall'una  all'altra  unità  e  da  un  ordine 
all'altro  di  pensieri.  Nei  poemi  inarticolati  il  loro  ufficio  non 
è  più  di  costituire  la  strofa  ma  di  creare  l'unità  del  poema. 
Nei  più  brevi  la  immutata  successione  di  una  parola  o 
forma  grammaticale  dà  luogo  ad  una  vera  monorimia,  la 
quale  lega  strettamente  i  versi  fra  loro;  nei  più  lunghi,  dove 
la  monorimia  riuscirebbe  molesta  o  impossibile,  le  rime  si 
raccolgono  in  gruppi,  rinnovandosi  di  tanto  in  tanto,  ma  senza 
che  il  mutamento  segni  un  ordine  affatto  nuovo  di  idee,  come 
nei  poemi  articolati.  Si  vegga,  ad  esempio,  il  poema  «  Our 
old  feuillaye  »  :  dapprima  un  gruppo  di  quattro  versi  co- 
mincianti  con  la  parola  altvays,  poi  un  gruppo  di  tre  comin- 
cianti  con  l'articolo  the,  poi  un  altro  gruppo  di  quattro  con 
always,  poi  altri  gruppi  a  rime  grammaticali,  e  così  via  (2). 


(1)  V.  p.  65  e  segg. 

(2)  a  Our  old  feuillage  »  (Leaves  of  Grass,  p.  138).  I  poemi  più  brevi  a  mo- 
norimia sono  numerosissimi;  citiamo  ad  esempio:  «  We  two  boys  »  (Ca- 
lamus  —  Leaves  of  Grass,  p.  108);  «  I  sit  and  look  out  »  (By  the  Roadside 
—  Leaves  of  Grass,  p.  215);  «  Assurances  »  ^Whispers  of  heavenly  Death  — 
Leaves  of  Grass,  p    312). 

Il  Da  la  Grasskiue  (Des  unilés  rythmiques,  etc,  p.  65),  cosi  spiega  la  fun- 
zione della  rima  nei  poemi  indefiniti  inarticolati:  «  L'unite  se  dessine  et  se 
resserre  davantage  lorsque  tous  les  vers  ont  la  mème  rime,  lorsque  la  pièce 
est  monorime.  Ce  fut  mème  un  moyen  primitif  de  donner  au  poème  une  unite 
qui  lui  manquait.  Tout  ce  qui  rime  ensemble  forme  un  petit  poème.  Seu- 
lement  comme  cette  rime  toujours  répétée  aurait  cause  une  grande  mono- 
tonie, on  ne  tenait  Ja  mème  rime  que  tant  d'abord  que  les  mots  assonnants 
n'étaient  pas  épuisés,  tant  qu'ensuite  l'oreille  n'en  était  pas  fatiguée.  G'est 
ainsi  que  fut  compose  la  «   Chanson  de  Roland  «    ainsi  que  beaucoap  de 

poèmes  du  moyen-àge le  róle  que  la  rime  a  rempli  pour  constituer  la 

strophe,  la  monorimie  l'a  joué  pour  constituer  le  poème,  pour  lui  créer  une 
unito  ». 


—  92  — 

Una  costituzione  ritmica  affatto  simile  a  questa  di  «  <  hit- 
old  feuillage  »  e  di  altri  poemi  inarticolati  hanno  alcune 
sezioni  dei  più  vasti  poemi.  Queste  sezioni  debbono  quindi 
considerarsi  non  come  semplici  gruppi  strofici,  ma  come  poemi 
distinti,  poiché  nella  ritmica  Whitmaniana  è  proprio  dei 
lunghi  poemi  inarticolati  l'essere  costituiti  per  mezzo  della 
monorimia.  Possiamo  or  dunque  scioglierci  dal  riserbo,  che 
l'esattezza  della  ricerca  richiedeva  (1),  e  dire  che  le  sezioni 
dei  poemi,  anche  quando  siano  composte  di  un'unica  artico- 
lazione, sono,  dal  punto  di  vista  ritmico,  poemi  distinti  e 
non  gruppi  strofici  subordinati.  Nelle  pagine  scorse,  il  let- 
tore ricordi,  noi  avevamo  già  detto  che  le  sezioni  dovevano 
considerarsi  come  poemi  distinti,  ma  avevamo  annoverate  le 
inarticolate  tra  le  strofe,  non  sapendo  ancora  qual  carattere 
distinguesse  il  poema  inarticolato  da  un  gruppo  strofico.  Cia- 
scuna delle  vaste  rapsodie,  «  Song  of  My self  »,  «  Salutati 
Monde  »,  «  Starting  frani  Paumanok  »,  etc,  è  dunque  una 
catena  di  poemi,  alcuni  articolati,  altri  inarticolati,  libera- 
mente costituiti  e  liberamente  alternati. 

E  ciascuno  dei  brevissimi  poemi  ha  a  sua  volta  la  costi- 
tuzione che  sogliono  avere  le  strofe  più  brevi,  cioè  il  paral- 
lelismo o  il  differenziamento  dei  versi  esterni.  L'indistinzione 
tra  la  strofa  e  il  poema  inarticolato  si  dimostra  adunque 
anche  in  questa  particolarità:  che  l'uno,  come  l'altra,  è  retto 
da  un  modo  ritmico  più  o  meno  intenso  ed  efficace  secondo 
la  sua  maggior  o  minor  estensione,  la  quale,  dai  calcoli  rac- 
colti nelle  due  tabelle,  va  generalmente  da  due  a  sei  versi 
pel  parallelismo  e  l'elemento  differenziatore  delle  clausole  e 
delle  proposte;  da  sette  versi  in  su  per  l'elemento  ritmico, 
assai  più  sensibile  e  persistente,  della  rima  psichica  o  gram- 
maticale. 

19.  Costituzione  ritmica  del  verso.  —  Non  sembri  strano 


(1)  V.  addietro,  p.  52. 
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che  della  costituzione  ritmica  del  verso  si  tratti  dopo  di 
quella  della  strofa  e  di  altre  unità  superiori.  Le  parti  di 
più  recente  formazione  son  quelle  che,  nella  dissoluzione  d'un 
organismo,  perle  prime  si  alterano  e  scompaiono:  la  strofa, 
elemento  più  antico,  più  vasto,  più  sensibile,  ma  d'un  minor 
grado  di  differenziazione,  permane  ancora  quando  già  il  verso 
vacilla  e  cade,  come  già  esisteva  prima  che  il  verso  nascesse 
da  essa  (1).  La  strofa  ha  quindi  nella  ritmica  Whitmaniana 
un'importanza  maggiore  del  verso,  perchè  serba  caratteri  più 
sicuri  e  funzioni  più  alte.  E  per  queste  ragioni,  essendo  un 
elemento  ritmico  più  sensibile,  essa  meritava  che  se  ne  trat- 
tasse prima  e  a  lungo.  Noi  assistemmo  a  questa  progressiva 
dissoluzione  del  verso  nella  ritmica  Whitmaniana:  nei  poemi 
del  secondo  gruppo,  nei  quali  la  strofa  conservava  ancora 
alcuni  suoi  caratteri  conoscibili  e  sicuri,  si  vide  il  verso 
farsi  a  grado  a  grado  più  incerto,  oscillando  in  una  stessa 
strofa  tra  limiti  di  variabilità,  sinché  s'ebbe  un  tipo  di  strofa 
(«  Beat,  beat,  drums  »)  nel  quale,  tra  due  versi  a  ritmo  e 
metro  certo,  era  racchiuso  un  ugual  numero  di  versi  a  ritmo 
vario  e  vago.  E  sorprendemmo  pure  il  momento  nel  quale 
il  tessuto  ritmico  della  strofa  e  del  verso  veniva  lacerato  da 
una  forza  potente,  la  quale  ne  ricomponeva  in  nuovo  ordine 
gli  elementi:  si  ricordi  di  nuovo  il  poema  «  Weave  in, 
in  are  in,  my  hardy  life  »,  e  per  quali  ragioni  i  tetrametri 
giambici,  di  cui  esso  è  costituito,  abbiano  perduta  la  loro 


(1)  Così  nella  innografia  greca  la  formazione  della  strofa  ha  preceduto 
quella  del  verso  (vedi  Boovy,  op.  cit.  e  De  la  Grasserie,  Analyses  métriques 
et  rylhmyques,  pp.  22-31).  Si  sa,  del  resto,  come  la  evoluzione  ritmica  segna 
lo  stesso  processo  della  evoluzione  del  linguaggio:  va,  cioè,  non  dal  sem- 
plice al  complesso,  ma  dal  complesso  al  semplice.  Il  ritmo  del  verso  è  ritmo 
di  sillabe  o,  al  più,  di  parole;  la  strofa  è  invece  ritmo  di  proposizioni  e  di 
periodi.  Essa  dunque  ha  dovuto  precedere  il  verso,  come  la  proposizione 
sintetica  ha  preceduti  gli  elementi  analitici  del  linguaggio.  (Su  questo  punto 
e  sul  modo  nel  quale  dev'essere  inteso,  vedi  De  la  Grasserie,  op.  cit.,  pa- 
gine 142  e  seg.). 
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indipendenza,  la  loro  armonia,  la  loro  qualità  di  elementi 
ritmici  costitutivi  del  verso. 

Il  verso,  come  la  strofa,  è  dunque  anzitutto  un  periodo 
psichico:  l'analisi  del  poema  «  Weave  in  »,  alla  quale  il 
lettore  dee  ritornare  per  ben  intendere  questo  punto,  dimostrò 
invero  come  tutti  i  fattori  elementari  di  una  idea,  i  quali 
tendono  a  dissociarsi  sotto  l'impero  del  ritmo  fonico,  si  rac- 
colgano nella  ritmica  Whitmaniana  in  un  solo  verso.  Il  verso 
di  questi  poemi  esprime  quindi  generalmente  una  sola  idea, 
oppure  più  idee,  ma  equivalenti  od  omogenee;  ed  allora  sol- 
tanto termina  e  si  spezza,  quando  una  idea  nuova  debba 
subentrare.  Così  appunto,  si  ricordi,  faceva  anche  la  strofa; 
la  sola  differenza  è  che  il  passaggio  da  verso  a  verso  è  pro- 
vocato da  un  mutamento  nella  direzione  del  pensiero  assai 
più  tenue  che  non  quello  che  intercede  tra  strofa  e  strofa. 
Anzi,  per  essere  più  corretti  e  precisi,  si  deve  dire  che  nella 
serie  dei  versi  non  v'è  mutamento,  ma  persistenza  della  di- 
rezione del  pensiero,  perchè  ciascun  verso  non  esprime  un 
pensiero  affatto  nuovo,  ma  aggiunge  modi  di  espressioni  e 
dà  nuove  figurazioni  od  ampliazioni  al  pensiero  che  informa 
la  strofa  (1). 

Da  questo  particolare  carattere  del  verso  Whitmaniano 
discende  che  i  suoi  principali  elementi  costitutivi  non  pos- 
sono comunemente  essere  che  elementi  di  ritmo  psichico. 
L'analisi  nelle  pagine  precedenti  istituita  per  le  strofe  ci 
condusse  al  parallelismo  logico  come  alla  forma  più  pura  e 
piena  di  ritmo  psichico:  è  con  questa  dunque  che  potremo 


(1)  Si  vegga  ad  esempio  la  sez.  33  del  «  Song  of  Myself  •  (Leaves  of  Grass, 
pp.  55-61).  Ogni  verso  celebra  un  essere  od  oggetto  speciale;  ma  in  un  verso 
ne  può  esser  nominato  più  d'uno,  purché  tutti  siano  della  stessa  specie; 
così  questi: 

«  Dove  l'orso  nero  va  in  cerca  di  radici  e  di  miele,  dove  il  castoro  pesta 

il  fango  con  la  sua  coda  a  forma  di  pala, 
«  Sulla  crescente  canna  di  zucchero,  sulla  pianta  del  cotone   fiorita  di 
giallo,  sul  riso  nel  suo  basso  umido  piano,  ecc.  ». 
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cominciar  l'esame  della  costituzione  del  verso,  non  essendo 
più  necessario,  e  neppur  possibile,  seguire  il  tramutarsi  delle 
forme  dalle  più  comuni  e  prossime  a  noi  alle  più  rare  e 
lontane. 

Come  nella  strofa  il  parallelismo  accoppia  od  oppone  verso 
a  verso,  così  nel  verso  esso  generalmente  oppone  od  accoppia 
emistichio  ad  emistichio.  I  versi  parallelistici  sono  quindi, 
per  lo  più,  divisi  da  una  forte  cesura  psichica  in  due  parti 
d'ugual  peso  e  d'uguale  misura: 

I  ara  of  old  and  young  |  of  the  foolish  as  mach  as  the  wise 
Regardiess  of  others  |  ever  regardful  of  others, 
Maternal  as  well  as  paternal  |  a  child  as  well  as  a  man, 
Stuff'd  with  the  stuff  that  is  coarse,  |  and  stnff'd  with  the  stuff 
that  is  fine,  etc.  (1). 

Io  sono  dei  vecchi  e  dei  giovani  |  dei  folli  come  dei  saggi, 
Senza  riguardo  per  gli  altri  |  e  pur  sempre  riguardoso  per  gli 

altri, 
Materno  e  insieme  paterno  |  un  fanciullo  e  insieme  un  uomo, 
Materiato  della  materia  grossolana  |  e  materiato  della  materia 

fina,  ecc. 

oppure: 

I  am  the  poet  of  the  Body,  |  and  I  am  the  poet  of  the  Soul, 
The  pleasures  of  heaven  are  with  me,  |  and  the  pains  of  hell 

are  with  me, 
The   first   I   graft   and   increase   upon   myself,  |  the  latter  I 

translate  into  a  new  tongue  (2). 

Io  sono  il  poeta  del  Corpo,  |  e  io  sono  il  poeta  dell'Anima, 
I  gaudi  del  cielo  son  con  me,  i  e  le  pene  dell'inferno  son  con  me. 
I  primi  io  li  innesto  e  li  cresco  su  me  stesso,  |  le  seconde  le 
traduco  in  un  nuovo  linguaggio. 


(1)  «  Song  of  Myself  »,  16  (Leaves  of  Grass,  p.  42). 

(2)  «  Song  of  Myself  »,  21  (Leave    of  Grass,  p.  45). 
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In  questi  versi  parallelistici  le  arsi  e  le  tesi  si  dispongono 
secondo  la  intensità  logica  delle  parole  che  li  compongono. 
Dei  due  emistichi,  il  primo  ha  generalmente  funzione  di  tesi 
(nel  senso  di  tempo  forte)  rispetto  all'altro,  poiché,  essendo 
in  amhedue,  isolatamente  presi,  uguale  la  somma  di  inten- 
sità logica,  il  secondo  nell'accoppiamento  perde  alquanto 
della  sua  forza.  Ma  ciascuno  degli  emistichi  stessi  si  può 
dividere  in  due  parti,  una  forte  e  una  debole,  secondo  il 
posto  occupato  dalla  parola  che  porta  l'accento  logico  (1): 

I  am  the  poet  |  of  the  Body  j|  and  I  am  the  poet  |  of  the  Soul,  etc. 

Nei  versi  citati  la  somma  d'intensità  logica  nei  due  emi- 
stichi è  uguale;  ciò  risulta  dalla  natura  stessa  del  ritmo 
parallelistico,  il  quale  ad  un  pensiero  oppone  od  accoppia  un 
pensiero  d'ugual  forza.  Ma  nei  due  emistichi  anche  la  mi- 
sura è  uguale,  di  guisa  che  il  ritmo  psichico  si  arricchisce 
di  elementi  di  ritmo  fonico.  Questa  corrispondenza  metrica 
è  generata  dall'uso  in  ciascun  emistichio  d'un  ugual  numero 
di  parole  (o,  meglio,  forme  grammaticali  corrispondenti), 
disposte  nello  stesso  ordine.  Si  osservi  in  fatto: 

12  3  12  3 

I  am  |  the  poet  |  of  the  Body  ||  and  I  am  |  the  poet  |  of  the  Soul  || 

12  3  1 

The    pleasures  |  of  heaven  |  are    with   me  |j  and    the    pains  | 
2  3 

of  hell  |  are  with  me|| 

1  2  3  1 

The   first  |  I  graft   and   inarease  |  upon   myself||the   latter  | 
2  3 

I  trauslate  j  into  a  new  tongue|| 


(I)  Pel  parallelismo  ebraico  vedi  su  questo  punto  Hopfeld,  «  Das  zwiefache 
Grundgesetz  des  Rhythmus  und  Accents,  oder  das  "Verhaltniss  des  rvthmi- 
schen  zum  logischen  Prinzip  der  menschlichen  Spracbmelodie  »  (Zeitschr.  der 
deutschen  Morgelandiscken  Geiellschaft,  Bd.  vi,  1852,  pp.  175  e  segg.). 
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Pur  persistendo  il  parallelismo,  e  quindi  l'uguaglianza  di 
intensità  logica,  può  talvolta  mancare  la  corrispondenza  fo- 
nica. Così  nei  versi  seguenti: 

Who  lias  gone  farthest?  [  for  I  would  go  farther, 

And  who  has  been  just?  |  for  I  would  be  the  most  just  person 

of  the  earth, 
And  who  raost  cautions?  |  for  I  would  be  more  cautious,  etc.  (1). 

Tal  altra,  invece,  la  corrispondenza  fonica  può  essere  non 
solo  perfetta,  ma  adorna  di  altri  elementi,  come  di  una  rima 
psichica  emistichiale: 

If  you  stand  |  at  work  |  in  a  shop  [|  I   stand  |  as   nigh  as  the 

nighest  |  in  the  same  shop 
If  you    bestow  |  gifts  |  on   your   brother   or   dearest   friend  || 

I  demand  j  as   good  |  as  your  brother  or  dearest  friend 
If  your  |  lover,  husband,  wife  |  is  welcome  by  day  or  night  || 

I  must  be  |  personally  |  welcome,  etc.  (2). 

Anche  nel  verso  si  ritrova  dunque  lo  stesso  processo  che 
nella  strofa,  poiché  il  parallelismo  logico  si  tramuta  in  pa- 
rallelismo grammaticale. 

Quest'ultimo  può  servire  alla  costituzione  del  verso  tanto 
come  elemento  interno  (corrispondenza  degli  emistichi),  come 
negli  esempi  ora  citati,  quanto  come  elemento  esterno,  cioè 
produrre  l'uguaglianza  di  più  versi  successivi,  senza  che  il 
verso  sia  di  per  se  solo  organizzato.  Ma  di  questa  seconda 
forma  non  è  necessario  dar  esempi,  essendo  essa  quella  stessa 
che  vale  a  costituire  la  strofa. 

*  E  il  parallelismo  grammaticale  può,  a  sua  volta,  dar  vita 
ad  un'altra  forma  ritmica  :  la  costituzione  del  verso  per  mezzo 
di  un  certo  numero  di  parole  (o,  meglio,  forme  grammati- 


(1)  «  Excelsior  »  (From  Noon  to  starry  Night  —  Leaves  of  Grass,  p.  363). 
•  2)  «  A  song  for  Occupatioas  »,  1  \  Leaves  of  Grass,  p.  170). 
7 
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cali),  qualunque  ne  sia  l'ordine  e  la  funzione.  In  questa  forma 
il  verso  può  dividersi  in  due,  tre  o  più  membri,  che  potreb- 
bero chiamarsi  piedi  psichici,  i  quali  riproducon  tutti  lo 
stesso  disegno  di  ritmo  psichico: 

Land  of  coal  and  iron!  |  land  of  gold!  |  land  of  cotton   sugar, 

rice!  | 
Land  of  wheat,  beef,  pork!  |  land  of  whool  and  hemp!  |  land 

of  the  appiè  and  the  grape!  | 
Land  of  the  pastoral  plains,  |  the  grass-fìelds  of  the  world!  |  (1). 

SO.  La  costituzione  ritmica  del  verso  è  nella  poesia  Whit- 
maniana  meno  organizzata  e  meno  differenziata  che  non  quella 
della  strofa.  Già  ne  accennammo  rapidamente  le  ragioni:  es- 
sendo il  ritmo  di  carattere  prevalentemente  psichico,  la  strofa 
è  elemento  di  assai  maggior  importanza  che  il  verso,  perchè 
solo  essa  ha,  tra  le  unità  ritmiche,  l'ampiezza  necessaria  allo 
svolgimento  del  ritmo  del  pensiero. 

Pur  nondimeno,  si  vide  come  anche  nell'interno  del  verso 
si  possa  costituire  un  ritmo  psichico,  purché  il  verso  acquisti 
una  inusata  estensione,  raccogliendo  in  sé  tutti  gli  elementi 
logici  di  uno  stesso  ordine,  diventando  quasi  una  strofa 
minore. 


(1)  «  Starting  from  Paumanok  »,  14  (Leaves  of  Grass,  p.  26).  Lo  stesso  modo 
di  costituzione  del  verso  si  ritrova  nei  versi  di  «  Hy  blue  Ontario's  stiore  «,  14 
e  «  Song  of  the  open  road  »,  12,  citati  a  p.  "0.  —  Su  questo  passaggio  dal 
parallelismo  logico  al  parallelismo  grammaticale,  e  da  questo  alla  costitu- 
zione verbica  del  verso,  dalla  quale  poi  si  discende  alla  sillabica,  si  vegga 
quanto  dice  il  De  la  Grasserie  nel  capitolo  delle  Anal;/ses  dedicato  al  ritmo 
della  proposizione,  della  parola  e  delia  sillaba  nella  versificazione  (pp.  142-165): 
«  Comment  passe-t-on  du  rythme  des  propositìons  au  rytbme  des  mots?  Nous 
avons  vu  que  dans  le  dernier  état  de  parallelisme  on  tend  à  faire  appa- 
raìtre  à  des  plaoes  syraétriques  dans  les  diverses  incises  des  mots  ayant  la 
mème  fonclion  grammaticale.  Or  ces  mots  de  mèrae  fonction  ont  souvent  un 
dessin  rythmique  semblable,  soit  quant  au  nombre  de  leurs  syllabes,  soit 
quant  à  leur  quantità,  soit  quant  à  leur  accent,  surtout  dans  certaines  lan- 
gues.  En  arabe  par  exemple...  ».  Ma  per  l'arabo  si  vegga  quanto  si  è  detto 
nella  nota  a  pp.  76-77. 
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Ma  noi  poemi  Whitmaniani  non  s'incontrano  soltanto  versi 
della  specie  ora  descritta,  a  struttura  di  ritmo  psichico: 
spesso  avviene  di  trovare  passaggi,  nei  quali  i  versi  sensibil- 
mente s'accorciano,  spesseggiano  gli  elementi  fonici  e  il  pe- 
riodo diventa  numerosits,  per  dirla  con  parola  Ciceroniana, 
avvicinandosi  sempre  e  sempre  più  al  periodo  poetico  gover- 
nato dalle  nostre  leggi  metriche. 

In  qual  punto  e  sotto  quali  influssi  al  ritmo  di  natura 
psichica,  dagli  ampi  versi,  dal  largo  parallelismo,  succede 
quello  dai  versi  brevi  e  concitati,  misurati  non  più  dall'on- 
deggiardel  pensiero,  ma  dall'avvicendarsi  dei  tempi  sillabici? 
Incordiamo,  prima  di  rispondere,  alcune  cose  che  avvalore- 
ranno le  osservazioni  da  noi  fatte  sui  poemi  Whitmaniani  e 
che  or  ora  esporremo.  Ricordiamo  che  i  nostri  gesti  e  le 
nostre  parole,  quando  sensazioni  o  sentimenti  assai  acuti  e 
potenti  ci  colpiscano  e  ci  agitino,  tendono  a  prendere  una 
forma  più  marcatamente  ritmica  (1). 

Ricordiamo  che  il  verso  della  poesia  narrativa  e  didattica 
è  differente  da  quello  della  poesia  lirica;  l'uno  più  libero, 
l'altro  strettamente  isosillabico;  l'uno  più  largo,  l'altro  breve 
e  nervoso  (2).  Ricordiamo,  infine,  che  nella  poesia  ebraica 
l'allitterazione  è  più  frequente  là  dove  predomina  il  carattere 
lirico  (3),  che  nell'oratoria  greca  e  romana  il  periodo  diventa 
numerosus  sotto  l'impeto  del  pensiero  e  la  foga  del  senti- 
mento. 


(1)  Vedi  Spencer:  Essais  de  morale  et  d'esihélique  (trad.  Burdeau)  eGuYAu: 
«  L'avenir  et  les  lois  du  vers  »,  nei  Problèmes  d'esth.Uìque  eontemporaine  (3"'" 
édit.,  Paris,  Alcan,  1895,  pp.  178-182). 

(2)  Vedi  Raoul  de  la.  Grasserib:  «  Diffórence  entre  le  rythme  de  la  poesie 
narrative  et  le  rythme  de  la  poesie  lyrique  »,  nelle  Analyses  métriques  et 
rythmiques,  pp.  129-31.  Sievers,  citato  dal  La  Grasserie  in  quel  luogo,  fa  os- 
servare come  nel  vecchio  tedesco  s'abbiano  due  tipi  di  versi:  l'uno,  il  reti- 
tirend  (poemi  narrativi),  che  non  è  se  non  lo  sviluppo  del  ritmo  naturale  del 
linguaggio  ed  ammette  tesi  d'una,  due  e  tre  sillabe;  l'altro,  ù  tactierend 
(canti  popolari),  governato  dal  ritmo  musicale. 

(3)  Ley,  op.  cit.,  p.  140. 
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E  cosi  è  pure  in  questa  poesia  "Wliitinaniana,  che  ripro- 
duce tutto  il  processo  ritmico.  Talvolta  a  mezzo  dei  poemi, 
che  son  didascalici  e  narrativi  e  descrittivi  e  lirici  insieme, 
il  verso  comincia  a  perdere  la  sua  larghezza,  ad  abbandonare 
le  contrapposizioni,  le  ripetizioni,  le  verbosità,  a  farsi  più 
breve,  ad  acquistare  un  ritmo  più  sensibile  all'orecchio  e  più 
comunicativo;  questi  sono  i  segni  di  un  mutamento  nella 
disposizione  psichica  del  poeta;  un  sentimento  violento  l'agita, 
la  sua  parola  erompe  più  rapida  e  più  non  s'adagia  nella 
larga  forma  del  parallelismo,  ma  precipita  in  tutta  la  voe- 
menza  lirica.  Le  forme  parallelistiche  e  le  altre  forme  di 
carattere  psichico  sono,  in  una  parola,  di  quei  poemi  e  di 
quei  passaggi  che  hanno  natura  didascalica  o  narrativa;  le 
forme  di  ritmo  fonico  compaiono  invece  là  dove  l'entusiasmo 
lirico  vibra  e  trabocca  (1). 

Di  queste  desideriamo  dar  ora  qualche  esempio. 

Il  «  Song  of '  Mysclf '»  è  uno  dei  poemi  più  ricchi  di  forme 
parallelistiche,  e  da  esso  traemmo  quasi  tutt'i  versi  citati  ad 
illustrare  il  ritmo  psichico  nella  strofa  e  nella  unità  inferiore. 
Pure  in  alcuni  luoghi,  ove  l'impeto  lirico  lacera  improvvi- 
samente il  tessuto  delle  gravi  sentenze  e  delle  narrazioni,  il 
verso,  diventando  più  leggiero,  s'accosta  alle  più  comuni 
forme  metriche.  La  sezione  21a  del  canto  s'apre  con  una  serie 
di  gruppi  parallelistici,  tristichici  e  distichici:  «  Io  sono  il 
poeta  del  Corpo  e  io  sono  il  poeta  dell'Anima  »,  ecc.  Ma 
all'ultimo  gruppo: 

Io  son  colui  che  cammina  con  la  tenera  e  crescente  notte, 
Io  grido  alla  terra  e  al  mare  mezzo  coperti  dalla  notte, 

il  poeta,  come  se  innanzi  agli  occhi  gli  fossero  d'improvviso 
balenati  tutti  i  meravigliosi  spettacoli  della  terra  e  della 
notte,  prorompe  in  una  invocazione: 


(1)  Cosi  pure  nella    poesia  caldaica  e  nell'assira  (v.  Wbsii-hal,  Allgemeine 
Metrik,  pp.  12,  24,  3G  e  segg.). 
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Trimetro  giambico  doppio: 
Press  dòse  bàre-bòsom'd  night  —  press  clóse  magnètìc  noùrìshing 
night! 

Trimetro  giambico  doppio  con  brachicatalessi  nel  1°  membro: 
Night  òf  soùth  wìuds  |  —  night  5f  thè  large  few  stàrs! 

Trimetro  giambico  doppio  con  brachicatalessi  nel  1°  membro: 

Stili  nòdding  night  |  —  màd  nàkèd  sùmmèr  night!  (1). 

E  il  sensibile  ritmo  giambico  più  o  meno  regolarmente 
perdura,  sinché  il  pensiero  non  riprende  l'usate  vie  e  le  forme 
consuete. 

E  il  Canto  dell'Ascia  comincia  con  questa  strofa: 

Wea  |  pòn  shàpely,  nàked,  wàn 

Head  |  fròm  the  mòthèr's  bòwèls  drawn 

Woo  |  déd  flésh  ànd  metal  bone  ||  limb  |  ònly  òne  ànd  ltàp  ònly 

5ne, 
Gray  |  blue  leàf  by  rèd-heat  gròwn  |  belve  |  prodiiced  fròm  à 

little  seéd  sown, 
Re  |  stìng  the  gràss  àmid  ànd  tipon, 
To  |  bè  leàn'd  ànd  tó  léan  òn  (2). 

cioè  con  una  serie  di  trimetri  giambici  regolarmente  prece- 
duti da  una  anacrusi,  legati  da  una  fitta  rete  di  assonanze. 
E  nell'inno  funebre  al  presidente  Lincoln: 

0  hów  shàll  I  wàrble  mysélf  |  for  the  dead  one  thère  I  lóved 
Aud  hów  shall  I  deck  niy  song  |  for  thè  large  sweet  soul  that 

hàs  gòne? 
And    whàt   shàll   my  pèrfùme    bè  |  for   thè   grave   òf  bini   I 

love?  (3). 


(1)  «  Song  of  Myself  »,  21  (Leaves  of  Grass,  p.  46). 

(2)  «  Song  of  Broad-Axe  »,  1  (Leaves  of  Grass,  p.  148). 

(3)  «  Where  liacs  last  »,  etc,  10  (Memories  of  President  Lincoln  —  Leaves 
of  Grass,  p.  258). 
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Anche  qui  trimetri  giambici  accoppiati,  misura  prediletta 
da  Walt  Whitman,  e  anche  qui  una  notevolissima  corrispon- 
denza tra  disegno  ritmico  e  disegno  psichico.  L'una  e  l'altra 
si  ritrovano  in  altri  passi,  dei  quali,  per  brevità,  non  ripor- 
tiamo che  uno  solo: 

0  eàrth  thàt  hàst  no  voice  |  confìde  to  me  a  voice. 
0  liàrvèst  5f  my  lànds  |  0  loùndlèss  sùminer  gròwths, 
0  làvìsh  brówn  pàrtiìriént  eàrth  |  0  ìafìnìte  teéming  wòmb, 
A  song  to  narrate  thée  (1). 

E  com'è  dei  gruppi  strofici,  così  è  pure  di  alcuni  brevi 
poemi  di  carattere  più  lirico,  i  quali,  senza  giungere  a  quella 
certezza  di  metro  o  a  quella  determinatezza  di  forma  strofica 
che  li  avrebbero  fatti  porre  nel  primo  o  nel  secondo  ordine, 
assumono  modi  ritmici  di  natura  più  fonica  cbe  psichica. 

In  questi  poemi  una  determinata  forma  metrica  appare  in 
principio,  ma  non  permane:  scompare  col  rilassarsi  del  sen- 
timento e  poi  ritorna.  Oppure  tutto  il  poema  serba  una  stessa 
direzione  ritmica,  giambica  od  anapestica,  spondaica  o  dat- 
tilica, decisa,  continua,  sensibile;  ma  senza  che  il  ritmo  riesca 
a  costituirsi  in  metro,  senza  cioè  che  i  versi  siano  ugualmente 
organizzati  ed  abbiano  una  comune  forma  che  li  misuri. 

Nella  prima  maniera  è  il  poemetto  «  To  the  man-of-war 
bird  »: 

Thou  whó  hàst  slépt  ali  night  ùpón  the  stórni, 

Waking  renéw'd  on  thy  pródigious  pinions 

(Biirst  the  wild  storni?  àbóve  ìt  thoù  àseèndèst, 

And  rèstéd  óu  thè  sky,  thy  slave  thàt  cràdlèd  theè,),  etc.  (2). 


(1)  «  The  return  of  the  heroes  »  (Autumn  Rivulets  —  Leaves  of  Grass, 
p.  278).  Nello  stesso  poema  si  trovano  altri  passi  simili:  tali  l'ultima  strofa 
della  sezione  quarta  e  della  sesta.  Si  vegga  anche  il  primo  gruppo  strofìco 
di  «  Thou  orb  aloft  full  dazzling  »  (From  Noon  to  S'arrv  Night  —  Learet 
of  Grass,  p.  352)  e  l'ultimo  di  «  By  broad  Potomac's  shore  •  (ivi,  p.  366). 

(2)  «  To  the  Man-of-war  bird  •  ^Sea-drift  —  Leut'cs  of  Grass,  p.  204). 
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Ad  un  gruppo  di  sette  blanJc  verses  (pentametri  giambici) 
normali,  catalettici  o  ipercatalettici,  e  con  le  licenze  che 
quella  misura  concede  (prima  fra  tutte  la  sostituzione  dello 
spondeo  nel  primo  piede),  succede  un  gruppo  di  carattere 
descrittivo,  a  ritmo  vago.  «  Dopo  che  i  selvaggi  flutti  not- 
turni hanno  cosparsa  la  spiaggia  di  rifiuti,  col  risorgente 
giorno,  con  la  rosea  ed  elastica  aurora,  col  dardeggiante  sole, 
con  la  limpida  distesa  dell'aere  ceruleo,  tu  pur  riappari  ». 
E  coll'apparire  del  libero  e  lieto  animale,  ritorna  l'invoca- 
zione e  risuona  il  primo  metro: 

Thou  bòra  tò  match  thè  gale,  (thou  art  ali  wings.) 

To  cópe  with  héavèn  and  èarth,  and  séa,  ànd  hùrrìcàne, 

Thoù  shlp  of  air  thàt  nèvér  fùrlst  tliy  sails,  etc. 

Nella  seconda  maniera  invece  è,  fra  altri,  il  poema  «  L'ul- 
tima invocazione  ».  Una  serie  di  anapesti  e  di  giambi,  pre- 
cipitantisi,  nelle  prime  strofe,  l'un  dietro  l'altro,  come  per- 
sone che  gridino  e  cerchino  scampo  e  chiedano  d'essere 
liberate  : 

At  the  last,  téndérly, 

Fronti  thè  wàlls  5f  thè  pòwèrful  fórtrèss'd  house, 

From  thè   clàsp   of  thè   knìttèd   lócks,  fròra   thè  kéep  of  thè 

wéllcloséd  dóors. 
Lèt  me  bè  wàftèd,  etc.  (1). 

E  altre  volte,  in  poemi  e  passi  di  spiccato  carattere  lirico, 
il  ritmo  sillabico  neppure  giunge  a  formarsi,  ma  il  verso  si 
accorcia  e  s'arricchisce  di  alterazioni  e  di  assonanze.  Così 
nel  poema  «  Out  of  the  cradle  endlessly  rocking  »  (2)  i 
gruppi  strofici  narrativi  hanno  il  consueto  ritmo  vago,  quelli 
in  cui  risuona  il  doloroso  canto  dell'uccello  solitario  non 


(1)  «  Tbe  last  Invocation  »  (Wbispers  of  heavenly  Death  —  Leaves  of  Grass, 
p.  346). 

(2)  «  Out  of   the  cradle   endlessly  rocking  »  (Sea-drift  —  Leaves  of  Grass, 
pp.  196^01). 


-   104  - 

hanno  che  rari  versi  organizzati,  ma  frequenti  armonie  di 
ripetizioni  e  di  consonanze  letterali. 

Già  da  altri  fu  di  sfuggita  accennato  che  Whitman,  come 
Browning,  all'armonia  delle  rime  preferisce  gli  accordi  delle 
allitterazioni  (1).  Quel  che  nelle  pagine  scorse  fu  detto  in- 
torno alla  funzione  ritmica  delle  ripetizioni  di  forme  verbali 
(rime  psichiche  o  grammaticali)  toglie  a  quest'afférmazione 
molta  parte  del  suo  valore.  Al  Triggs  pare  che  l'allittera- 
zione sia  l'elemento  ritmico  predominante  e  caratteristico 
della  poesia  Whitmaniana,  ma  ben  più  complessa,  come  noi 
dimostrammo,  è  la  ritmica  di  Walt  Whitman.  L'allitterazione, 
nei  poemi  a  ritmo  vago,  appare  di  rado  e  non  come  elemento 
costitutivo  del  verso,  ma  come  mezzo  onomatopeico  per  su- 
scitare determinate  impressioni: 

With  wistling  winds   and  music  of  the  waVes,  the  large  iin- 
perious  waves. 

chi  non  sente  nella  ripetizione  del  w  il  soffiare  del  vento  e 
il  mareggiare  dell'onde?  (2). 

Solo  in  alcuni  dei  periodi  lirici,  nei  quali  gli  elementi  fo- 
nici abbondano,  l'allitterazione  spesseggia  e  intreccia  tra  i 
versi  quelle  relazioni  che  comunemente,  nelle  ritmiche  mo- 
derne, sono  intrecciate  dalla  rima.  Con  molta  ragione,  se  la 
affermazione  del  Triggs  si  restringa  in  questi  angusti  con- 
fini, possono,  ad  esempio  di  allitterazione,  non  occasionale, 
ma  avente  qualità  e  funzione  di  elemento  ritmico  primario, 
esser  citati  i  versi  seguenti: 

Shake  out  carote/ 

So/itary  here  the  night's  earoZs/ 

Carote  of  /ouesome  /ove!  death's  carote/ 

Carote  under  the  bagging,  jelloiv,  waning  moon!  etc. 


(1)  Vedi  Triggs:  Browning  and  Wlulmann   (London,  Swan   Sonnenscliein, 
1893).  p.  141. 

(2)  «  In  cabin'd  ships  at  sea  »  (Inscriptions  —  Leaves  of  Grass,  p.  9). 
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Ma,  ad  ogni  modo,  pur  qui  l'allitterazione  non  sarebbe 
elemento  fonico  soltanto,  ma  anche  psichico  (onomatopeico): 
la  liquida  l  ben  riconduce  il  gorgheggio  melodioso  e  irre- 
frenato  d'un  uccello  nella  notte  solitaria. 


IV. 


Si.  La  serie  delle  forme  sin  qui  esaminate  costituisce  un 
processo  d'involuzione  ritmica,  nel  quale  gli  elementi  fonici, 
che  determinano  la  strofa  e  il  verso,  si  vanno  a  grado  a  grado 
disintegrando  sotto  l'influenza  dell'elemento  logico.  Mentre 
nel  testo  si  spiegavano  le  forme  della  ritmica  Whitmaniana. 
le  note,  come  un  incessante  commento,  segnavano  i  riscontri 
fra  esse  e  i  molteplici  modi  conosciuti  alla  ritmica  compa- 
rata. E  dal  continuo  raffronto  si  vide  come  le  somiglianze 
fossero  più  frequenti  e  intense  con  le  forme  delle  poesie  pri- 
mitive, nel  triplice  senso  di  questa  parola:  poesia  di  popoli 
antichissimi,  poesia  di  popoli  selvaggi,  poesia  in  cui  la  ritmica 
si  rinnovelli  e  rinasca  (imnografia  greca).  Si  vide  come  il 
carattere  principale  della  ritmica  Whitmaniana  fosse  la  sua 
costituzione  psichica,  cioè  la  rispondenza  della  proposizione 
al  verso,  del  periodo  logico  alla  strofa  e  la  formazione  dei 
gruppi  mediante  idee  omogenee.  Or  è  bene  ricordare  qui  che 
questa  costituzione  psichica  si  trova  in  tutti  i  più  antichi 
monumenti  delle  letterature  (1)  e  che  essa  è  il  substrato  di 
alcuni  modi  ritmici,  quali  il  parallelismo  e  le  ripetizioni  ini- 
ziali. E  si  vide  ancora  che  ripetizione  e  parallelismo  sono 


(1)  Kawczynski:  Essai  comjMralif  sur  l'origine  et  V histoire  des  rythmes  (Paris, 
Bouillon,  1889),  p.  35.  —  De  t,\  Grosserie,  Analyses  métriqnes  et  rythmiques, 
p.  H5. 
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appunto,  nella  ritmica  Whitmaniana,  le  forme  più  comuni, 
mentre  le  note  segnavano,  nello  stesso  tempo,  la  loro  fre- 
quenza nelle  poesie  primitive. 

Alle  cose  dette  allora  e  agli  esempi  addotti  si  possono 
aggiungere  nuove  prove  di  ragioni  e  di  fatti,  togliendoli 
dagli  articoli  del  barone  von  Biedermann  sullo  sviluppo  delle 
forme  poetiche  (l)  e  da  ricerche  da  noi  stessi  condotte.  Il 
Biedermann,  come  il  Westphal,  l'Hupfeld,  il  Kiemann ,  il 
Valentin  (2),  considera  la  ripetizione  come  la  forma  origi- 
naria d'ogni  ritmo,  adducendo  ricchissima  copia  di  esempi 
dalle  poesie  di  popoli  antichi  e  selvaggi  (3). 


(1)  Febih-jbr  Woldbmar  von  Bi;:d::rmann:  «  Zur  vergleichenden  Geschirhte 
der  poetisclien  Formen  »  (Zeilschrift  fiir  vergleichen.de  Litteralurgeschichlc  und 
Renaissa.ee- Litleratur,  N.  F.  B.  □,  1889,  pp.  415-40)  e  «  Weiteres  ti l>or  die 
Geschichte  der  sprachlichen  Formen  der  Dichtung  »  (ibid..  B.  ix,  1C9'>, 
pp.  224  34). 

(2)  Valism'in  :  Der  Rhythmus  als  Grundlage  einer  ivissenschaftlichen  Poetili 
(Frankfurt  a/M.,  Adelmann,  1870). 

(3)  Secondo  il  Biedermann,  la  nuda  ripetizione  del  verso  si  ritrova  presso 
gli  Ascianti,  gl'isolani  della  Costa  d'Oro,  i  Malgasci,  i  Congolesi,  i  negri 
dell'Australia  ed  i  Papua,  gl'Irochesi,  i  Dacota,  i  Wa  Hawaii  a,  ecc.  La  forma 
più  evoluta  della  ripetizione,  quella  d'una  sola  parte  del  verso  e  principal- 
mente della  parte  iniziale,  è  caratteristica  e  frequente  nella  poesia  cinese, 
nell'assira,  nella  zenda,  presso  i  Malgasci,  gli  Hawaiani  e  molte  popolazioni 
della  Malesia  e  della  Polinesia;  o  la  ripetizione  della  parte  terminale  del 
verso  presso  molti  popoli  africani. 

Secondo   nostre   ricerche,  la   ripetizione   iniziale  o  finale  si  ritrova  come 
elemento  ritmico  costitutivo  nella  poesia  indiana.  Ad  esempio  quest'inno  di 
Chaysanya,  riportato  con  la  traduzione  inglese  da  Beames:  «  Chaysanya  and 
the  Vaishnava  poets  of  Bengal  »,  neìì'Indian  Antiquari),  1894: 
Iaya  nija  kàutà  kàutikalebara, 

iaya  iaya.  preyasì  bhàbabinoda. 
I  iva  Brapasahacharì  lochanamangala, 
iaya  Nadijà,  ecc.,  ecc.; 
nella  poesia  degli  abitanti  delle  isole  Figi  (v.  Fison  and  Gatschet.  «  Speci- 
mens  of  Fijian  dialects»,  neh' Internationale,  Zeitschrift  fiir  allyemeine  Sprachwis- 
senschaft,  B.  il,  18  5,  p.  19.!:    nella    poesia    tartara   (\.  esempio   e   fonte   a 
p.  75);  nell'epopea  popolare  russa  (v.  Bistrow,  «  Das  rusjische  Volksepos  », 
nel  Zeilschrift  fiir  Viilkerpsycìwlogie  und  Sprachuissenschaft,  B.  v,  1>0S,  pp.   lMi- 
205,  e  Altmvn.n,  «  Ueber  russische  Volkspoesie  »,  aoWArchiv  fiirdus  Sliulium 
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Dalla  ripetizione  di  versi  e  di  parole  si  genera  poi  il  paral- 
lelismo, cioè  la  ripetizione  del  pensiero.  L'analisi  da  noi  com- 
piuta sulla  poesia  Whitmaniana  segue  a  passo  a  passo  tutto 
il  processo  di  queste  forme,  non  nella  direzione  evolutiva,  ma 
nell'involutiva,  mostrando  come  l'ima  si  riattacchi  all'altra  o 
sia  da  essa  generata. 

Ma  se  la  ritmica  Whitmaniana  è  un  processo  d'involuzione, 
se  in  essa  riappaiono  frequenti  e  spiccate  forme  ataviche  di 
costruzione  del  pensiero  e  di  atteggiamento  della  parola,  è 
lecito  dir  senz'altro,  sul  fondamento  di  questa  sola  prova,  che 
e  la  poesia  e  il  suo  autore  portino  i  visibili  segni  di  una 
degenerazione?  Ecco  come  una  questione  così  particolare, 
come  questa  del  ritmo,  ci  conduce  ad  un  problema  così  ge- 
nerale, qual  è  quello  della  permanenza  e  del  ritorno  di  forme 
antiche  in  un  organismo. 

Il  ricomparire  di  queste  forme  vuol  dire  che  tutto  l'orga- 
nismo ha  cessato  di  evolvere,  retrocede  verso  il  suo  stato  pri- 
mitivo, comincia  a  dissolversi? 

Una  risposta  adeguata  a  questa  domanda  non  può  darsi 
qui:  noi  crediamo  che  il  corso  dell'evoluzione,  svolgendosi 
come  una  spirale,  spesso  riconduca  fenomeni  che  riproducono 
nella  forma  fenomeni  di  stadi  anteriori  ma  ne  differiscono 
nell'intima  sostanza. 

La  storia  delle  forme  verbali  nella  poesia  può  offrire  a 


der  neueren  Sprachen  und  Lilteraluren,  voi.  xxx,  1861);  nella  poesia  popolare 
greca  (v.  Jbannabaki,  Kreta's  Volkslieder);  nella  poesia  popolare  rumena  (vedi 
Picot,  «  Documents  pour  servir  à  l'étude  des  dialectes  romains  »,  nella 
Revue  de  Linguislique,  tome  vi,  1873,  p.  61);  nella  poesia  dei  Tamouls  (v.  ■  La 
rime  dans  la  poesie  Tamoule  »,  nella  stessa  rivista,  voi.  xxvm,  1895,  p.  92),  ecc. 

Benché  tradotte,  molte  delle  poesie  riportate  dal  Ragusa-Moleti,  La  poesia 
dei  popoli  selvaggi  (Napoli,  Chiurazzi,  1897),  serbano  traccio  di  queste  forme. 

Nell'antica  poesia  italiana  si  trovano  rime  interne  (rimalmezzo)  e  rime 
iniziali  in  forme  similissime  alle  arabe  da  noi  riportate.  Vedine  gli  esempi 
in  Biadenb,  «  La  morfologia  del  sonetto  nei  secoli  xm  e  xiv  »  (Studi  di  fio- 
logia  romanza,  fase.  10°,  1588), 
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quest'opinione  qualche  curioso  contributo,  e  su  di  essa,  come 
ci  detta  il  nostro  compito,  noi  restringeremo  le  indagini. 

SS.  Nelle  primitive  forme  verbali  della  poesia  l'elemento 
logico  misura  e  governa  il  ritmo.  La  proposizione  è  il  verso, 
il  periodo  è  la  strofa;  il  parallelismo  sinonimico  e  l'antite- 
tico accoppiano  o  oppongono  serie  di  pensieri,  e  l'accoppia- 
mento o  l'opposizione  generano  il  ritmo;  il  parallelismo  sin- 
tetico dispone  in  misurate  corrispondenze  le  parti  del  discorso. 
I  più  antichi  versi  hanno  per  primo  elemento  ritmico  non  la 
sillaba,  ma  la  parola,  e  l'accento  logico  è  in  essi  il  modera- 
tore del  ritmo  (1).  Da  questa  indistinzione  tra  l'elemento 
fonico  e  l'elemento  logico  come  generatori  del  ritmo,  indi- 
stinzione che  ha  la  sua  ragione  e  il  suo  riscontro  nel  polisin- 
tetismo  del  linguaggio  primitivo  e  nella  figurazione  della 
scrittura,  si  passa  a  grado  a  grado  al  differenziamento  degli 
elementi,  di  guisa  che  ciascuno  si  svolga  nella  poesia  con 
la  massima  libertà  e  indipendenza.  Questo  differenziamento 
raggiunge  il  suo  maggior  sviluppo  nella  ritmica  quantita- 
tiva, ove,  benché  non  manchino  leggi  per  la  disposizione  degli 
elementi  logici,  il  fondamento  del  ritmo  è  nel  peso  della  sil- 
laba, il  quale  nessuna  relazione  ha  col  significato  e  l'inten- 
sità logica  delle  parole. 

Ma  tra  il  popolo  dura  pur  sempre,  come  vestigio  del  pas- 
sato, come  segno  d'uno  stadio  inferiore  di  evoluzione,  la  forma 
primitiva,  nella  quale  elemento  logico  e  elemento  fonico  stanno 
in  mutua  dipendenza  fra  loro. 

E  quando  il  mondo  pagano  comincia  a  dissolversi  e  le 
forme  classiche  rimangono  in  patrimonio  di  pochi  eruditi, 


(1)  Cfr.  quanto  fu  detto  addietro,  §  21.  Si  vegga  Db  la  Grassbrie, 
Rythmique  comparée,  p.  136,  e  i  capitoli  delle  Analyse$,  «  Du  róle  de  l'accent 
logique  dans  le  rythme  »,  pp.  60-64,  e  •  Du  rythnie  de  la  proposition.  du 
mot  et  de  la  syllabe  dans  la  versification  »,  pp.  142  e  sgg.  —  KAwczTNSKr, 
op.  cit.,  p.  38.  —  Wbstph.m-,  Allgcmeine  Metrik,  pp.  14-30  e  pp.  220  34,  etr. 
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dal  popolo  si  levano  nuovamente  le  antiche  forme,  onde  si 
riproduce  il  primitivo  fenomeno  (1). 

Torna  allora  il  verso  ad  accento  logico,  nel  quale  misura 
del  ritmo  è  la  parola,  e  non  più  la  sillaba  nella  sua  quan- 
tità, e  non  ancora  la  sillaba  nel  suo  accento  tonico  (2). 

Accanto  a  questo  ritorno  della  prevalenza  dell'elemento 
logico  per  la  dissoluzione  del  ritmo  dominante,  si  svolge  un 
altro  fenomeno:  la  prevalenza  dell'elemento  logico  per  la 
formazione  d'un  ritmo  nuovo.  La  prosa  oratoria  greca  e  la- 
tina ha  spesso,  anche  nei  tempi  classici,  un  cantum  obscu- 
riorem,  secondo  la  bella  frase  di  Quintiliano.  Questo  ritmo 
mobile  e  vago  si  manifesta  non  solo  con  lo  spesseggiare  di 
piedi  metrici,  specialmente  nel  principio  e  nella  fine  dei  pe- 
riodi, ma  con  l'ugual  numero  di  parole  negl'incisi,  con  la  se- 
quenza di  frasi  di  uguale,  o  con  la  regolare  alternanza  di  frasi 
di  diversa  intensità  psichica,  col  parallelismo  logico  e  grani- 


(1)  Il  Westphal  (Allgemeine  Metrik,  p.  234)  accenna  a  questo  fatto,  ma 
senza  riattaccarlo  all'idea  di  una  evoluzione  indipendente  della  ritmica  in 
ordine  all'elemento  logico,  la  quale  è  per  noi  di  fondamentale  importanza. 
Egli  scrive:  «  Nella  vita  dei  popoli  si  manifesta  quello  stesso  fenomeno  il 
«  quale  ha  luogo  nella  viti  dell'individuo,  e  da  Darwin  e  dai  suoi  seguaci 
«  è  chiamato  atavismo:  l'inaspettato  riprodursi  nei  discendenti  delle  consue- 
«  tudini  dei  progenitori.  Cosi  il  popolo  romano,  il  quale  aveva  dapprima 
«  coltivata  la  poesia  ad  accento  e  s'era  poi  volto,  con  Livio  Andronico,  alla 
«  metrica  quantitativa  dei  Greci,  tornò,  al  tempo  della  sua  decadenza,  ai 
«  versi  ad  accento,  dai  quali  i  suoi  padri  avevan  prese  le  mosse  ».  Cfr.  anche 
De  la  Grosserie,  •  De  la  versification  populaire  »,  nelle  Analyses,  pp.  131  e 
seguenti. 

(2)  Ci  accostiamo  all'opinione  del  De  la  Grasserie,  che  il  verso  saturnio  sia 
ad  accento  logico,  che  cioè  ogni  verso  ed  ogni  parte  del  verso  abbia  un  nu- 
mero press'a  poco  eguale  di  parole  e  un  numero  costante  di  parole  fonda- 
mentali (Slabworter  nella  antica  ritmica  germanica).  Che  anche  quest'ultima 
poi  si  regoli  sull'accento  logico,  è  opinione  di  moltissimi  autori,  trai  quali 
Sievers  e  Vetter.  E  ad  accento  logico  è  la  poesia  degli  antichi  Slavi  e  l'un- 
gherese popolare  (v.  Raoul  de  la  Grasserie,  «  Du  rythme  de  la  proposition, 
de  celui  du  mot  »,  età,  nelle  Analyses,  pp  142,  165,  e  «  Du  róle  de  l'accent 
logique  dans  le  rythme  »  (ibid.,  pp.  60-64). 
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maticale  (1).  E  ciò  che  nell'oratoria  classica  era  abbellimenti» 
nascosto  e  fuggevole,  nella  oratoria  neo-cristiana  diviene  or- 
namento ricercato,  anzi  sistema  di  pensiero  e  di  espressione. 
Kiportammo,  pagine  addietro,  alcuni  esempi  di  prosa  sinto- 
nica greca,  facendo  osservare  come  non  della  sola  omoteleutia 
bisognasse  tener  conto,  ma  pure  delle  consonanze  iniziali  dei 
versi  :  ora  giova  far  vedere  come  lo  speciale  ritmo  di  quella 
prosa  non  consti  solo  di  elementi  fonici,  ma  pur  di  elementi 
psichici.  In  ciascuno  dei  gruppi  citati  non  tanto  l'omoteleutia 
e  la  consonanza  iniziale,  ricorrenti  da  verso  a  verso,  danno 
la  sensazione  del  ritmo,  quanto  il  frangersi  del  pensiero  in 
segmenti  paralleli,  il  ripetersi  di  idee  omogenee  per  un  certo 
tempo  e  con  una  forma  persistente  (2). 


(1)  «  Oratio  numerosa  habetur,  atquc  in  dicendo  numerosum  putatur,  non 
quod  totum  constat  e  nnmeris,  sed  quod  ad  numeros  proxime  accedit...  Et 
si  primi  et  postremi  pedes  sunt  hac  ratione  servati,  medii  possunt  latere. 
Clausuhs  autem  diligenti us  etiam  servandas  esse  arbitror,  quam  superiora, 
quod  in  eis  maxime  perfectio  atquc  absolutio  indicatur  »  (Cic,  De  oratore,  58). 

(2)  Cfr.  per  la  prosa  ritmica  e  il  ritmo  della  prosa:  in  generale  Pubsoh, 
«  Métriqu-)  naturelle  du  langage  •  (Biblioihèque  de  VEcole  des  hauies  études, 
Sciences  phiLlogiques  el  historiques,  fase.  56,  Paris,  Vieweg,  1884);  Di:  la  Gras- 
sbrib,  «  De  la  prose  rythmée  »  (Analyses,  pp.  86-9J),  «  Du  rythme  de  la 
prose  »  (ivi,  pp.  92-96);  «  De  la  prose  rythmée  »  (Du  mode  mineur  dans  le 
rythme,  pp.  70-77);  pel  greco:  Bocw,  op.  cit.,  pp.  183-20(i;  Mbyer,  Der  ac- 
centuirle  Satzschluss  in  der  griechischen  Prosa  von  IV  bis  Yl  Jahrhundert,  Got- 
tingen,  1891;  pel  latino  classico:  Kawc/.inskit,  op.  cit.,  pp.  90-106;  pel  latino 
medioevale:  Havbt,  «  La  prose  métrique  de  Symmaque  et  les  origines  du 
cursus  •  (Bybliothèque  de  V Ecole  des  hauies  Uudes,  fase.  94,  Paris,  Bouillon, 
1892)  e  Valor v,  Le  rythme  des  Bulles  pontificales;  per  l'arabo:  Guyard,  «  Théorie 
nouvelln  de  la  métrique  arabe  »  (Journal  Asiatique,  1876,  1877,  1878);  pel  ci- 
nese: Kììhnbrt,  «  Ueber  den  Rhythmus  im  Chinesischen  »  (Silzungsberìchte 
der  kais.  Ahademie  der  W'issenschaftcn  in  Wien,  philosophisch-historisclie  Classe, 
Bd.  cxxxiv.  Wien,  Gerold,  1896);  pel  francese:  6uyau,  Vari  au  point  de 
me  sociologique  (Paris,  Alcan,  1895,  pp.  312-31)  e  De  Sorzv,  Le  rythme  poHique 
(Paris,  Perrin,  1892,  p.  199);  pel  tedesco:  Minckwìtz,  Ueber  die  rythmische 
Malerei  der  deutsehen  Sprache  (Leipzig,  Giesecke  und  Devrient,  1855),  special- 
mente pp.  13-18  e  69-78;  per  l'inglese,  Hai.b,  «  Poetic  Rhythms  in  Prose  » 
(neir Atlantic  Monlhly,  August  1896,  pp.  227-32)  e,  ivi  citato,  Ashcroft  Noble, 
«  The  music  of  prose  »  (nel  volume  Impressions  and  memories). 
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Da  questi  due  ordini  di  fatti,  la  dissoluzione  del  ritmo 
quantitativo  e  l'evoluzione  del  ritmo  della  prosa,  deriva  la 
versificazione  ad  accento.  Il  processo  genetico  di  questa  forma 
porta  già  assai  visibili  traccie  di  una  lotta  tra  l'elemento 
fonico  e  l'elemento  logico;  ma  il  contrasto,  che  pur  pareva 
sopito  con  la  predominanza  del  secondo  sul  primo,  ancora  più 
s'accresce  nel  verso  ad  accento.  L'accento,  in  fatto,  non  è, 
come  la  quantità,  una  qualità  propria  ed  esclusiva  della 
sillaba-suono,  affatto  indipendente  dalla  funzione  logica  della 
parola.  L'accento  colpisce  la  sillaba,  ma  in  quanto  la  sillaba 
fa  parte  della  parola,  e  alcune  volte  con  maggiore  o  minore 
intensità,  secondo  il  posto  che  la  parola  occupa  nel  discorso. 
La  sua  natura  è  quindi  fonica  e  logica  assieme,  «  esso  segna 
«  il  cammino  del  pensiero  sulla  massa  dei  suoni,  e  ciascuno 
«  dei  suoi  colpi  è  come  l'udibile  passo  del  suo  procedere. 
«  Senza  di  esso  la  massa  dei  suoni  sarebbe  una  materia 
«  greggia  e  inanimata.  Esso  è  che  la  plasma  in  un  corpo 
«  vivente  e  articolato,  formando  dentro  di  lei  parti  o  membri 
«  di  maggiore  o  minore  grandezza,  ciascuna  delle  quali  forma 
«  per  sé  un  concetto,  e  da  questi  membri  componendo  il 
«  senso  del  tutto.  La  sillaba  nella  parola,  la  parola  nella 
«  frase,  la  frase  nel  periodo  ricevono  da  esso  la  loro  figura 
«  e  la  loro  vita  »  (1). 

Ma  se  un  solo  principio  dee  governare  nel  verso  il  ritmo 
fonico  e  il  corso  logico,  tanto  più  frequenti  ed  aperti  saranno 
naturalmente  i  contrasti  tra  l'uno  e  l'altro  elemento,  quanto 
più  stretto  il  vincolo  che  li  avvicina  e  più  costante  la  mutua 
dipendenza.  La  lotta  tra  il  ritmo  e  il  pensiero  nella  versifi- 
cazione ad  accento  passa  per  tre  fasi.  Nella  prima  sembra 
che  l'elemento  ritmico  abbia  la  predominanza,  poiché  il  pe- 


ci) Hupfbld,  «  Das  zwiefaclie  Grundgesetz  des  Rhythmus  und  Accents, 
oder  das  Verhàltniss  des  rhythmischen  zum  logischon  Prinzip  der  menschli- 
chen  Sprachmelodie  »,  nella  Zeitschr.  der  deuts'-hen  Morgenltind.  Gesellschaft, 
Bd.  vi,  1852. 
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riodo  logico  si  commisura  e  si  adatta  ad  esso,  resta  sospeso  ove 
il  ritmo  è  sospeso,  finisce  col  finire  di  esso  (1).  Questa  piena 
e  perfetta  corrispondenza  tra  il  periodo  ritmico  e  il  periodo 
logico,  se  ha  le  sue  prime  origini,  come  più  volte  per  1  ad- 
dietro accennammo,  nel  carattere  logico  delle  primitive  ver- 
sificazioni, acquista,  allorachè  il  verso  è  divenuto  ritmo  di 
sillabe,  colpite  o  no  dall'accento,  il  carattere  di  fenomeno 
strettamente  dipendente  dal  ritmo  fonetico.  La  misura,  il 
taglio  e  lo  sviluppo  del  pensiero  sono  allora  imposti  dal  verso, 
il  quale  è  considerato  come  cosa  immutabilmente  formata, 
in  cui  il  pensiero  deve  adattarsi,  e  che  non  soffre  ne  trasgres- 
sione di  limiti  uè  alterazione  di  contorni  (2). 


(1)  «  La  nostra  poesia  moderna,  dice  il  Wbstphax  (Allgemeine  Mtlrik,  pa- 
gine 386-87),  ha  una  manifesta  predilezione  pel  contemporaneo  cadere  della 
fine  del  verso  e  della  fine  della  frase...  e  questa  nostra  moderna  maniera  è 
pur  la  maniera  di  tutti  gli  altri  popoli  indogermanici,  poiché  la  primitiva 
e  più  antica  metrica  indogermanica  preferisce  appunto  quella  forma  di  metri 
che  i  Greci  chiamavano  x~rlpri'7ft.i-ju:  cosi  è  della  Langzeite  allitterante  e 
rimante  degli  antichi  Germani,  così  della  tfoka  degl'Indiani,  cosi  del  metro 
sillabico  dell' Avesta.  Il  poeta  greco  non  ha,  per  contro,  questa  predilezione 
per  la  corrispondenza  dei  segmenti  ritmici  e  dei  segmenti  logici.  V'è  un 
solo  segmento  ritmico  ove  la  poesia  greca  n<  n  si  contenta  di  una  fine  di 
parola,  ma  richiede  una  fine  di  frase;  e3  esso  è  il  compimento  del  sistema, 
sia  esso  strofico  od  astrofico.  Ma,  poiché  i  metri  dei  Greci  sono  sorti  sullo 
stesso  fondamento  storico  che  quelli  dei  popoli  parenti,  difficilmente  po- 
tremmo noi  rifiutare  di  ammettere  che  negli  antichissimi  tempi  anche  la 
poesia  greca  voleva  l'identità  dei  segmenti  ritmici  coi  segmenti  logici.  An- 
cora nella  poesia  omerica  si  osserva  come  uno  sforzo  di  non  porre  le  pause 
logiche  in  opposizione  all'incedere  ritmico  del  verso,  tant'è  che  l'interpun- 
zione coincide  spesso  con  le  due  cesure  principali  e  con  le  più  importanti 
cesure  secondarie,  e  la  maggior  parte  delle  frasi  si  chiudono  col  verso  ;  e  il 
periodo  rettorico,  ove  si  estende  al  di  là  di  un  verso,  cerca  almeno  di  rag- 
giungere col  suo  compimento  la  cesura,  come  il  punto  naturale  di  riposo  ». 

Le  prime  parole  del  Westphal  intorno  alla  poesia  moderna,  affermano 
cosa  vera  solo  se  si  riferiscano  alla  poesia  tedesca  e  al  tempo  in  cui  il 
Westphal  le  scrisse.  Il  Westphal,  del  resto,  cita  a  suo  sostegno  esempi  «li 
Goethe,  senza  tener  conto  della  ulteriore  evoluzione  della  ritmica  poetica. 

(2)  Cfr.  per  la  metrica  tedesca  Wbstpiial  (Thcorie  der  neuhochdeulschen  Metrik, 
per  la  francese  Bbcq  de  Fouquikrb>,  Tratte  general  de  versifìcalion  francaise, 
specialmente  pp.  62-148;  per  l'italiana  Zamualdi  (Il  ritmo  dei  versi  italiani, 
Torino,  Loescher). 
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L'evoluzione  del  verso,  in  rapporto  alla  concordanza  tra 
l'elemento  ritmico  e  l'elemento  logico,  è  stata  studiata  con 
maggior  ricchezza  di  particolari  e  profondità  di  esame  nella 
poesia  francese,  per  la  lunga  e  rumorosa  lotta  tra  la  metrica 
classica  e  la  metrica  romantica. 

Nell'alessandrino  classico  «  il  senso  comincia  e  finisce  col 
«  verso  e  le  divisioni  logiche  del  discorso  concordano  ugual- 
«  mente  con  le  divisioni  ritmiche  »  (1);  «  la  frase  non  ha 
«  movimento  proprio;  ma  s'accorcia  e  s'allunga,  modellan- 
«  dosi  sul  ritmo,  e  colando,  come  bronzo  in  fusione,  in  tutt'i 
«  circuiti  della  forma  poetica  preparata  a  riceverla  (2).  Così 
«  nel  verso  della  forma  tipica 

Un  destin  plus  heureux  vous  conduit  en  Epire 

«  il  primo  elemento  ritmico  contiene  il  soggetto  e  il  suo 
«  determinativo  un  destin;  il  secondo,  il  qualificativo  del 
«  soggetto  col  suo  modificativo,  plus  heureux;  il  terzo,  il 
*  verbo  e  il  suo  complemento  diretto,  vous  conduit;  il 
«  quarto  e  ultimo,  il  complemento  indiretto,  en  Epire  »  (3). 
Ma  già  nella  stessa  versificazione  classica  comincia  la  lotta 
«  tra  la  legge  ritmica,  che  tende  a  separare  all'emistichio 
«  gli  elementi  del  verso,  e  il  senso,  che  tende  ad  avvicinarli. 
«  Ed  è  questa  prima  oscillazione  del  verso  classico  che  de- 
«  terminerà  la  sua  evoluzione  definitiva  verso  il  modo  roman- 
«  tico  »  (4).  In  questo  verso  di  transizione,  il  ritmo  è  insta- 
bile per  la  non  perfetta  concordanza  nel  centro  del  verso  tra 
gli  elementi  ritmici  e  gli  elementi  logici;  ma  nelle  parti 
esterne  senso   e   ritmo   concordano   e  il  periodo  logico  non 


(1)  Bbcq  de  Fouqoikres,  op.  cit.,  p.  64. 

(2)  Becq  de  Fouqoières,  op.  cit,  p.  70. 

(3)  Bbcq  de  Fooquièbes,  op.  cit.,  p.  64. 

(4)  Becq  db  Fouquières,  op.  cit.,  p.  114,  e  in  generale  tutto  il  capitolo 
«  De  revolution  rythmique  ».  Cfr.  anche  Raoul  db  la  Grasserib,  De  Véle- 
ment  psychique  dans  le  rythme,  pp.  76-93. 
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oltrepassa  mai  la  lunghezza  del  verso.  Ma  la  lotta  si  fa  più 
vivace  e  serrata  con  la  prevalenza  dell'elemento  logico,  poiché 
«  il  senso  tende  a  saldare  sempre  più  fortemente  assieme 
«  gli  elementi  mediani  del  verso  e  a  separarli  dagli  estremi, 
«  onde  una  completa  discordanza  tra  il  senso  e  il  modo  clas- 
«  sico  ».  «  La  legge  ritmica  e  la  coesione  sintattica  deb- 
«  bono  essere  considerate  come  due  forze  operanti  in  senso 
«  contrario,  delle  quali  l'una  tende  a  separare  e  l'altra  ad 
«  avvicinare  gli  elementi  mediani  del  verso.  E  la  risultante 
«  di  queste  due  forze  che  determina  il  modo.  Se  la  legge 
«  ritmica  è  più  forte  della  coesione  sintattica,  il  verso  ap- 
«  partiene  al  modo  classico;  se,  per  contro,  la  coesione  sin- 
«  tattica  prevale,  il  verso  appartiene  al  modo  romantico  »  (1). 

La  discordanza  tra  l'elemento  logico  e  l'elemento  ritmico 
giunge  al  suo  più  alto  punto  con  Yenjambement,  cioè  la 
continuazione  del  periodo  logico  oltre  i  confini  del  verso.  La 
forza  della  coesione  sintattica  tra  l'elemento  terminale  d'un 
verso  e  l'iniziale  del  verso  seguente  è  talvolta  così  grande 
che  il  tessuto  ritmico  del  primo  ne  resta  tutto  lacerato,  e 
un  ritmo  nuovo  si  forma,  non  più  misurato  dal  numero  delle 
sillabe  d'un  verso,  ma  dal  corso  del  pensiero  in  due  versi 
successivi  (2). 

Nel  verso  francese,  detto  romantico,  e  in  tutt'  i  versi  spez- 


(1)  Becq   de   Fooqoièrbs,  op.  cit.,  p.  123. 

«  L'enjambement  rend  le  vers  psychique  et  le  vers  rylhmique  inégaux.  Le 
vers  psychique  dopasse  alors  le  vers  rythmique,  est  plus  long  quo  lui  d'un 
ou  deux  niots.  Par  contre,  le  vers  psychique  qui  suit  est  plus  court  que  le 
second  vers  rythmique. 

«  L'enjambement  est  dono  en  poesie  une  innovation  qui  consiste  à  rendre 
au  vers  psychique  son  indépendance  au  regard  du  vers  rytmique  qui  avait 
fini  par  l'absorber. 

«  Si  la  durée  de  teraps  du  vers  psychique  et  celle  du  vers  phonique  sont 
ainsi  quelque  fois  différentes,  cela  fait  ressortir  le  vers  psychique  que  sans 
cela  il  serait  diffìcile  de  dégager.  (Raodl  de  la  Grasserie,  De  l'éliment  psy- 
chique dans  le  rylhtne,  etc,  p.  27).  Cfr.  anche  pp.  77-78. 

(2)  Questa  evoluzione  deì  verso,  determinata  da  una  sempre  maggiore  pre- 
ponderanza e  intensificazione  dell'elemento  logico,  non  è  solo  della  poesia 
francese,  ma  dell'italiana,  dell'inglese,  della  tedesca. 
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zati,  periodo  logico  e  perìodo  ritmico  sono  quindi  in  continuo 
contrasto,  finche  non  coincidano  in  una  fine  di  verso.  Or 
come  nell'evoluzione  della  poesia,  la  concordanza  si  può  rista- 
bilire? Non  più,  di  certo,  col  ritorno  al  modo  classico,  che 
la  monotonia  degli  effetti  ritmici  e  la  cresciuta  indipendenza 
dell'elemento  logico  più  non  consentono,  ma  con  la  forma- 
zione d'un  modo  nel  quale  il  fattore  psichico  attragga  il  fo- 
netico, e  il  periodo  logico  governi  e  misuri  il  periodo  ritmico. 

Questo  è  l'ultimo  grado  dell'evoluzione  del  verso  al  quale 
non  è  stata  data  sinora  che  assai  scarsa  attenzione,  benché 
già  con  visibili  segni  sia  apparso  in  tutte  le  più  ricche  e  vive 
letterature  (1). 

Il  rinnovamento  delle  idee  e  delle  forme,  ch'ebbe  impulso 
dal  romanticismo,  non  ha  ancor  oggi  compiuto  il  suo  ciclo 
evolutivo.  Il  verso,  del  quale  l'impeto  e  il  tumulto  delle 
nuove  idee  ruppero  gli  antichi  contorni,  non  ha  ancor  tro- 
vato un  modo  deciso,  ma  ondeggia  come  sotto  l'influsso  di 
due  forze  contrarie,  il  ritmo  fonico  e  il  ritmo  logico.  Pure, 
per  molti  segni  esteriori,  è  visibile  il  suo  avanzare  verso  una 
struttura  tutta  psichica. 

Il  parallelismo  nelle  poesie  più  dense  di  pensiero  torna  a 
far  sentire  il  suo  grave  incedere  e  ricompare  in  Goethe  e 
costituisce  uno  dei  modi  più  frequenti,  nuovi  e  caratteristici 
della  ritmica  di  Victor  Hugo. 

Ma  la  forma  che  più  pienamente  segna  la  nuova  fase,  che 
incarna  l'ultima  evoluzione,  è  il  così  detto  «  verso  libero  ». 
Non  v'è  ritmica  di  lingua  europea  nella  quale  la  misurata 
versificazione  dei  tempi  andati  non  sia  stata  rotta  da  questo 


(1)  la  più  luoghi  dei  suoi  studi  così  dotti  e  suggestivi,  il  De  la  Grosserie 
accenna  alla  dissociazione  nella  poesia  moderna  dei  due  elementi,  fonico  e 
psichico  (Analyses,  pp.  87-89,  113-17;  De  Vélémenl  psyehique  dans  le  rythme,  pa- 
gine 71-74,  ecc .'),  ma  egli  inclina  a  credere  che  questa  dissociazione  si  compia 
piuttosto  nel  senso  di  una  maggior  prevalenza  del  fattore  musicale.  Noi  in- 
vece pensiamo  che  se,  alcuni  poeti,  e  in  particolare  i  così  detti  sinfonisti 
francesi,  hanno  nel  contrasto  elevato  il  f attor  musicale  sul  logico,  la  tendenza 
generale  e  necessaria  sia  nell'opposto  senso. 
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indocile  metro.  Ora  che  cosa  costituisce  il  verso  libero?  Non 
soltanto  il  seguirsi  di  differenti  misure,  o  l'assenza  di  rime, 
o  il  loro  rispondersi  a  non  fissi  intervalli,  ma  particolarmente 
il  conformarsi  del  verso  al  taglio,  al  corso,  alle  circonvolu- 
zioni del  pensiero. 

Il  romanticismo  francese  aveva  creduta  grande  e  insupe- 
rabile conquista  il  rompere  il  tedioso  accordo  del  ritmo  fo- 
nico e  del  ritmo  logico  per  mezzo  dell'  enjamhnìwnt.  Ma 
ecco  che  i  più  recenti  novatori  trovano  che  quella  continua 
discordanza  è  «  la  negazione  del  ritmo  percettibile,  perchè  i 
«  successivi  enjambements  allungando  il  ritmo,  lo  deformano 
«  e  gl'ini pediscono  di  riformarsi  »  (1).  Non  potendo  sofferire 
questa  discordanza,  ne  volendo  tornare  alla  omofonia  dei 
modi  classici,  la  nuovissima  metrica  ha  trovato  un  modo 
pel  quale  il  verso  si  misura  strettamente  al  pensiero  e  cambia 
continuamente  di  metro  così  come  i  segmenti  del  discorso 
mutano  continuamente  d'intensità  logica.  Così,  mentre  la 
versificazione  classica  serbava  una  doppia  unità,  quella  della 
uguaglianza  dei  versi  e  quella  della  concordanza  tra  periodo 
ritmico  e  periodo  logico,  mentre  la  riforma  romantica  man- 
teneva la  prima,  ma  distruggeva  la  seconda;  la  metrica 
moderna,  per  l'ancora  cresciuta  preponderanza  dell'elemento 
logico,  tende  a  ricostituire  la  seconda  distruggendo  la  prima. 

Il  verso  quindi  diventa  (o  piuttosto  ridiventa)  un  «  simul- 
«  taneo  arresto  della  forma  e  del  pensiero  »  (2);  e  l'elemento 
logico,  affermandosi  in  tutte  le  altre  unità  ritmiche,  fa  sì 
che  anche  la  strofa  si  conformi  pienamente  al  corso  del  pen- 
siero, rimanendo  uguale  ove  esso  segna  una  medesima  dire- 


(1)  Robert  de  Sooza,  Le  rythme  poflique  (Paris,  Perrin,  1892',  p.  134.  Vedi 
anche,  ivi  citata,  l'opinione  di  Francis  Viélé-Griffin,  altro  dei  giovani  poeti 
francesi. 

(2)  «  Enquète  sur  revolution  littóraire  »,  Echo  del  1°  luglio,  lettera  di 
G.  Kahn  (citata  dal  De  Souza  a  p.  192).  Per  le  opinioni  del  Kahn  sul  verso 
libero  si  vegga  il  suo  volume  di  versi  Les  palaia  nomadea,  avec  une  préface  sur 
le  vere  libre  (édition  du  Mereure  de  Franse,  Paris,  1897). 
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zione,  mutando  ov'esso  muti,  facendosi  sinuosa  e  diversa. 
«  Ogni  sensazione  —  dice  un  altro  dei  nuovi  poeti  —  ogni 
«  aspetto  della  rappresentazione  si  sintetizza  in  strofe,  le 
«  apparenze  un  po'  simili  in  strofe  un  po'  simili,  le  sensa- 
«  zioni  avventizie  in  una  specie  di  recitativo  declamato  su 
«  assonanze  e  valori  di  consonanti  e  di  vocali  »  (1). 

In  questa  moderna  poesia  la  materia  del  ritmo,  il  rhyth- 
mizomenon,  non  son  più  le  sillabe  o  le  parole  staccate,  in 
virtù  d'una  loro  intima  qualità  di  natura  puramente  fonetica, 
quantità  od  accento;  ma  è  il  pensiero  stesso  nelle  sue  mul- 
tiformi movenze,  nelle  sue  sfumature,  nella  sua  cangiante 
intensità:  gli  elementi  fonici  (accenti,  lunghezza  di  versi,  ecc.), 
servono  soltanto  a  rivestire  d'una  forma  più  sensibile,  a  dar 
risalto,  a  fissare  gli  ondeggiamenti  del  pensiero  (2). 

Ma,  come  in  un  altro  periodo  di  crisi,  anche  ora  alla 
disintegrazione  del  ritmo  fonico  nella  poesia  s'accoppia  un 
altro  fenomeno,  la  formazione  di  un  ritmo  nella  prosa  (3). 


(1)  Db  Sooya,  op.  cit.,  p.  191.  Si  leggano  queste  strofe  d'un  giovane  poeta 
frapcese,  Jean  Berge,  citate  come  esempio  della  novissima  ritmica  da  Tisshur 
e  riportate  da  Pierke  de  Bar>eville  (Le  rythme  dans  la  poesie  francaise.  Paris, 
PerriD,  1898,  pp.  75-76)  : 

Quand  l'heure  sonnera  pour  nous,  comme  pour  nos   amis  à  l'avril  ||  nous 

nous  construirons  un  nid,  une  cbaumière  perdue  en  les  brousses, 
Nous  la  ferons  de  troncs  d'arbres  que  j'aurai  coupés  ||  nous  en  garnirons 

les  parois  avec  l'épaisseur  chaude  des  mousses, 
Devant  la  porte  nous  planterons  un   arbrisseau  pour  qu'il  vieilhsse  aveo 

nous  |)  Un  peuplier  long  et  frèle  ; 
Nous  nous   aimerons   simplement  comme   les   oiseaux  fl  qui  vont  dans  les 

bois  battant  des  ailes. 

(2)  Corrispondentemente  a  questa  evoluzione  della  poesia  si  nota  una  evo- 
luzione nella  scienza  della  ritmica  poetica,  la  quale  ora  non  è  più  mera  pro- 
sodia o  mera  notazione  musicale.  Gii  studi  di  ritmica  del  La  Grasserie  nei 
quali  tanta  importanza  è  data  all'elemento  psichico;  l'opera  del  Pierson  sulla 
metrica  naturale  del  linguaggio  che  per  la  prima  volta,  forse,  enunciò  il  ritmo 
non  esser  nei  vocaboli  ma  nella  proposizione  logica;  le  recenti  indagini  del 
Meumann  («  Untersuchungen  zur  Psychologie  und  Aesthetik  des  Rythmus  • 
in  Philosophische  Stndìen,  B.  x,  1894),  nelle  quali  pure  s'afferma  che  nel  verso 
il  corso  dei  pensieri  diventa  esso  stesso  oggetto  del  ritmo  (loc.  cit.,  p.  396), 
sono  le  più  degne  manifestazioni  di  questa  nuova  tendenza  della  scienza. 

(3)  Sarebbe  troppo  lungo  darne  esempi  per  tutte  le  letterature  moderne:  sj 
veggano  nelle  opere  citate  a  pag.  110. 
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La  prosa  di  Victor  Hugo  e  di  Gustavo  Flaubert,  di  Giorgio 
Sand  e  di  Zola,  di  Ruskin  e  di  William  Morris,  come  già 
quella  di  Pascal,  di  Rousseau  e  di  Carlyle,  è  ricca  d'incisi 
che  danno  la  fuggevole  sensazione  d'un  metro,  e  di  periodi 
che  hanno  la  struttura  di  strofe.  Vi  tornano  frequenti  le  ri- 
petizioni di  membri  iniziali  o  terminali,  e  il  parallelismo  vi 
agita  dentro,  con  misurati  movimenti,  le  onde  del  pensiero. 
E,  come  nella  prima  trasformazione  la  costituzione  del  ritmo 
della  prosa  e  la  disintegrazione  del  ritmo  della  poesia  con- 
vergevano verso  uno  stesso  punto,  la  stretta  fusione  dell'e- 
lemento logico  con  l'elemento  fonico;  così  ora  la  dissoluzione 
del  ritmo  poetico  e  il  prevalere  della  prosa  ritmica  tendono 
verso  una  forma,  nella  quale  l'elemento  verbale,  pur  conser- 
vando nelle  sue  unità  inferiori  un  ritmo  proprio,  sia  nelle 
maggiori  partizioni  governato  dal  ritmo  del  pensiero  (1). 

I  modi  ritmici  della  prosa  moderna  non  sono  più  tanto  le 
omotonie,  come  nella  latina  e  la  greca,  o  le  interpolazioni  di 
versi  o  la  frequenza  delle  immagini  poetiche,  come  in  alcuni 
nostri  meno  recenti  scrittori,  ma  l'adattamento  perfetto  delle 
forme  verbali  a  tutt'  i  movimenti  e  le  ondulazioni  del  pen- 
siero, e  il  vibrar  e  lo  svolgersi  del  pensiero  in  larghe  forme 
musicali  (2). 

L'evoluzione  del  verso  si  compie  dunque  come  in  una  larga 
spirale  :  dapprima  concordanza  perfetta  dell'elemento  logico  e 
dell'elemento  verbale  per  lo  stato  d'indifferenziamento  del  lin- 
guaggio; indi,  separazione  progressiva  dei  due  elementi  i  quali 


(1)  De  Souza,  op.  cit.,  pp.  238  e  segg. 

(2)  «  En  prose,  e' est  à  chaque  instant  que  la  pensée  se  taille  sa  forme  et  sa 
mesure,  ebacun  de  ses  mouvements  se  iraduit  aussitót  par  le  nombre  des 
mots  et  la  coupé  des  pbrases.  lei,  la  seule  règie  pour  maintenir  l'barmoriie 
que  nul  arrangement  n'assure  à  l'avance,  c'est  precisément  cet  accord  parfait 
de  l'idée  et  du  mot:  celui-ci  doit  la  rendre  avec  une  telle  exactitude  que, 
l'expriraant,  il  semble  s'effacer  et  qu'elle  seule  apparaisse.  La  pensée  ondule 
et  vibre,  la  forme  a  pour  but  de  rendre  sensible  toute  cette  vie,  non  de  l'ar- 
réter  ou  de  la  limiter  ».  (Guyau,  L'art  au  point  <le  vite  sociologique,  Paris,  Alcan. 
1S95,  p.  339;. 
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giungono  al  massimo  punto  di  reciproca  indipendenza,  allora 
che  il  principio  dal  quale  l'uno  è  governato  è  più  lontano  (quan- 
tità) da  quello  che  regge  l'altro;  poi,  riavvicinamento  dei  due 
fattori  per  la  natura  fonica  e  logica  insieme  dell'accento;  in 
ultimo,  nuova  concordanza  dell'elemento  logico  e  dell'elemento 
verbale. 

Ma,  come  in  ogni  ciclo  evolutivo,  il  punto  d'arrivo  non 
coincide  con  quello  di  partenza;  gli  stadi  finali  riproducono 
le  primitive  forme,  ma  queste  recano  un  contenuto  diverso  da 
quello  che  avevano  negli  stadi  iniziali.  Nella  poesia  moderna 
la  piena  concordanza  tra  l'elemento  logico  e  il  verbale  non 
si  compie  più  in  uno  stato  d'indifferenziamento  del  linguaggio, 
ma  per  contro  in  uno  stato  di  grande  differenziamento;  il 
carattere  specifico  della  nuova  concordanza  dev'essere  quindi 
diverso  da  quello  dell'antica.  E  in  fatto,  mentre  nelle  poesie 
primitive  la  concordanza  si  ottiene  per  mezzo  dell'unifor- 
mità, nelle  moderne  essa  necessariamente  s'accompagna  alla 
più  libera  varietà. 

23.  Questo  rapido  e  conciso,  eppur  non  breve,  cenno 
della  evoluzione  degli  elementi  del  verso  era  necessario  perchè 
si  potesse  intendere  la  forma  Whitmaniana  e  giudicare  qual 
posto  essa  occupi  nella  serie  delle  forme  poetiche;  e  se  ne 
contrasti,  se  ne  segua,  se  ne  trascenda  il  regolare  svolgi- 
mento. 

Come  nei  poemi  delle  «  Lcaves  of  Grass  »  l'elemento 
logico  vada  acquistando  una  preponderanza  sempre  maggiore 
è  cosa  che  non  ha  bisogno  d'essere  neppur  sommariamente 
ripetuta  dopo  la  lunga  analisi  delle  pagine  precedenti.  Una, 
dunque,  delle  due  forze,  che  vedemmo  in  ogni  tempo  di  crisi 
cooperare,  ci  è  perfettamente  nota:  la  disintegrazione  del 
ritmo  poetico.  Kesta  ora  a  cercare  con  molta  brevità  se  anche 
l'altra,  la  formazione  di  un  più  sensibile  ritmo  della  prosa, 
si  ritrovi  e  con  quale  intensità  negli  scritti  di  Walt  Whitman. 

Al  lettore,  che  serbi  nella  mente  le  idee  e  nell'orecchio  i 
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suoni  delle  cose  lette,  non  infrequentemente  accadrà  che  un 
passo  delle  prose  Whitmaniane  gli  ricordi  con  insistenza 
qualche  strofa  delle  ■  Lcavcs  of  Grass  »,  che  un  poema  di 
queste  lo  colpisca  per  una  curiosa  rassomiglianza  con  qualche 
pagina  già  letta  nelle  'opere  di  prosa.  E  s'egli  non  serbi 
ricordi  precisi  di  pensieri  e  di  suoni,  ma  sensazioni  vaghe, 
più  volte  egli  si  ritroverà  a  provare  qualche  cosa  già  pro- 
vata prima,  e  gli  parrà  di  riudire  cose  udite  una  volta  e  poi 
fuggite. 

A  questo  continuo  ridestarsi  di  ricordi  e  di  sensazioni 
danno  origine  il  ripetersi  frequente  non  solo  di  pensieri,  ma 
di  movenze,  di  suoni,  di  disposizioni  di  parole.  Mentre  le 
forme  verbali  poetiche  discendono  giù  fino  quasi  alla  prosa, 
le  prosastiche  s'alleggeriscono  e  s'elevano  sino  a  toccar  le 
poetiche;  onde  incontri  non  rari  e  la  costituzione  d'una  sfera 
nella  quale  forme  poetiche  e  forme  prosastiche  si  accomu- 
nano e  si  confondono. 

Il  lavorìo  della  forma  prosastica  a  divenir  poetica  o  della 
poetica  per  adattarsi  alla  prosa  è  con  molta  evidenza  dimo- 
strato dal  raffronto  che  segue  tra  un  periodo  e  un  gruppo 
strofico,  che  esprimono  gli  stessi  pensieri  con  quasi  le  parole 
stesse  : 

America  does  not  repel  the  past,  or  tvhnt  the  past  hns  pro- 
duced  under  its  forma,  or  araid  other  politics,  or  the  idea  of 
castes,  or  the  old  religions  —  accepts  the  lesson  icith  cabnness 
—  is  uot  impatieut  because  the  slough  stili  sticks  to  opinions 
and  mauners  and  literature,  while  the  life  wich  «erved  its  requi- 
rements  has  passed  into  the  new  life  of  uew  foruis  —  perceires 
thnt  the  corpse  »s  slowly  home  from  the  eating  and  sleeping 
rooms  of  the  house  —  perceivts  that  it  ivaits  a  little  ichile  in 
the  door  —  that  it  icas  fittest  for  its  days  —  that  its  action 
has  descended  to  the  staheart  and  well-shaped  heir  icho  ap- 
proches  —  ani  that  he  shall  be  fittest  for  its  days  (1). 


(1)  «  Preface  .  1855  {Prose  Works,  p.  263). 
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America,  curious  toward  foreign  eharacters,  stands  by  its  own 

at  ali  hazards. 
Stands  removed,   spacious,  composite,  sound,  initiates  the  trae 

use  of  precedents, 
Does  not  repel  them  or  the  past  or  vvhat  they  bave  produced 

uurìer  their  forms, 
Takes  the  lesson  with  calmness,  perceives  the  corpse  slowly 

berne  from  the  house. 
Perceives  that  it  waits  a  little  while  in  the  door,  that  it  was 

fittest  for  its  days, 
That  its  life  has  desceuded  to  the  stahvart  and  whell-shaped 

heir  who  approaches, 
And  that  he  shall  be  fittest  for  its  days  (1). 

Poiché  il  periodo  di  prosa  è  anteriore  al  gruppo  strofìco  (2), 
il  raffronto  dimostra  il  passaggio  di  una  massa  di  parole 
dalla  struttura  prosastica  alla  struttura  poetica.  Come  ognun 
vede,  questo  passaggio  si  compie  alleggerendo  il  periodo  di 
prosa  di  tutte  le  parti  superflue  e  che  avrebbero  turbata  la 
simmetria  degli  incisi  principali,  dando  a  questi  incisi  una 
lunghezza  pressoché  uguale  e  collegandoli  con  una  rima  gram- 
maticale, riunendo  insieme  le  parti  esprimenti  idee  omogenee. 
È  vero  che  alcuni  dei  gruppi  organizzati,  che  nel  periodo 
poetico  formano  i  versi,  si  ritrovano  intatti  nel  periodo  pro- 
sastico, ma  non  è  men  vero  che  essi  acquistano  un  anda- 
mento sensibilmente  ritmico  solo  quando,  tolta  ogni  cosa 
superflua,  si  stabilisce  tra  essi  una  immediata,  stretta  e  du- 
revole corrispondenza. 

In  altri  passi  delle  prose  Whitmaniane  la  forma  ancora 
più  s'avvicina  alla  poetica;  così  in  molti  degli  Specimen 
Days  scritti  all'aria  aperta,  in  un  bosco,  lungo  un  fiume,  e 


(1)  «  By  blue  Ontario's  shore  »,  5  (Leaves  of  Gra  s,  pp.  265-66). 

(2)  La  prefazione,  cui  il  periodo  di  prosa  appartiene,  è  quella  posta  alla 
prima  edizione  delle  Leaves  of  Grass  nel  1855.  11  poema  «  By  blue  Ontario's 
shore  »  comparve  solo  nella  seconda  edizione,  del  1856.  Cfr.  Bocke,  Wall 
Whitman,  nel  capitolo  che  delinea  la  storia  delle  Leaves  of  Grass  (Philadelphia, 
Mackay,  1883,  p.  137). 


—  122    - 

che  con  frasi  spezzate  ripetono  suoni  d'acque  e  voci  d'ufi 
celli  o  segnano  sensazioni  fuggitive  di  colori  e  di  profumi. 

So  stili  sauntering  on,  to  the  spring  under  the  willows  — 
musical  as  soft  cliiiking  glasses  —  pouring  a  sizeable  stream. 
thick  as  my  neck,  pure  and  clear,  out  from  its  vent  -\vhere  the 
bank  arches  over  like  a  great  brown  sbaggy  eyebrow  or  mouth 
roof  —  gurgling,  gurgling  ccaselessly  —  ineaning,  saying  some- 
thing,  of  course  (if  one  could  only  translate  it)  —  always  gur- 
gling there,  the  whole  year  through  —  never  giving  out,  etc.  (1)« 

La  spezzatura  del  pensiero  in  segmenti  (accentuata  dallo 
scrittore  stesso  col  dividere  con  tratti  le  frasi)  e  il  collega- 
mento degl'incisi  per  mezzo  della  ripetizione  d'una  forma 
grammaticale  danno  a  questi  periodi  una  struttura  assai 
simile  a  quella  dei  poemi,  senonchè  meno  durevole,  meno 
netta,  più  mutevole,  più  vaga  e  quindi  di  una  più  scarsa 
intensità  ritmica. 

Ma  quale,  tornando  alla  nostra  prima  domanda,  è  il  posto 
che  queste  forme  verbali,  poetiche  e  prosastiche,  occupano 
nel  processo  evolutivo  che  a  larghi  tratti  tracciammo?  L'ab- 
biamo più  volte  incidentalmente  accennato,  ora  è  d'uopo  aper- 
tamente affermarlo  qui  :  le  forme  verbali  della  poesia  Whit- 
maniana  riproducono  uno  dei  primitivi  stadi  della  evoluzione 
del  verso.  Nella  poesia  moderna,  è  vero,  l'elemento  logico 
informa  e  regge  l'elemento  fonico  ma  con  modi  ed  effetti 
diversi  dall'antica  preponderanza.  La  concordanza  moderna 
tra  elemento  logico  e  elemento  fonico  ha  per  suo  carattere 
la  varietà;  l'antica,  e  la  Whitmaniana  con  essa,  la  unifor- 
mità; differenza  esterna  che  ha  la  sua  origine  profonda  in 
una  interna  diversità,  il  funzionamento  del  pensiero. 

Il  pensiero  moderno  è  vivo,  vario,  progressivo,  sinuoso; 
muta  di  continuo  ma  sempre  gettando  visibili  legamenti 
alle  cose  dette  innanzi;  si  svolge  da  esse  ma  non  vi  ritorna 


(1)  «  To  the  spring  and  brook  »  (Specimen  Days  —  Prose  Worit,  p.  83ì. 
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su;  corre,  fugge,  e,  nella  fuga,  dal  grembo  della  corrente  cen- 
trale genera  una  moltitudine  di  piccoli  ruscelli,  che  in  un 
punto  confondono  i  loro  suoni  e  i  loro  serpeggiamenti.  Il 
pensiero  primitivo,  per  contro,  non  si  svolge  lento  e  continuo, 
ma  procede  sino  a  un  punto  rigido  e  diritto,  poi  si  spezza, 
si  ripiega  su  se  stesso,  si  ripete:  così  fa  pure  il  pensiero 
Whitmaniano. 

Ma  questa  riproduzione  di  forme  antiche  non  è  un  ritorno 
agli  stadi  primitivi  per  un  disfacimento  dell'organismo  poe- 
tico; ma  è  anzi  una  necessaria  conseguenza  della  evoluzione 
del  verso. 

La  forma  dei  poemi  delle  «  Leaves  of  Grass  »  segna  in 
una  parola  il  primo  stadio  della  fase  moderna  della  evolu- 
zione del  verso;  dà  forza  e  rilievo  all'elemento  logico,  attenua 
e  quasi  a  volte  sopprime  il  ritmo  fonico,  perchè  tra  i  due 
elementi  possano  poi  formarsi  un  temperamento  e  una  con- 
cordanza nuovi,  che  generino  ritmi  più  vari,  più  suggestivi, 
più  adeguati  al  contenuto  ideologico  (1). 

Ne  questa  riproduzione  di  forme  primitive  nel  verso  è  un 
fatto  singolo  nell'opera  Whitmaniana.  Tutto  il  poema  delle 
«  Leaves  of  Grass  »  (quel  che  ora  affermiamo  senz'aldina 
prova  scaturirà  in  altre  pagine  come  conseguenza  di  una 
ricca  copia  di  esempi  e  di  argomenti),  tutto  il  poema  delle 
«  Leaves  of  Grass  «  ha  molti  di  quei  caratteri  che  hanno 
i  poemi  dei  primi  albori  della  civiltà;  ha  in  particolar  modo 
quello  d'essere  insieme  libro  sacro,  teogonico  e  cosmogonico; 
codice  morale;  poema  lirico.  Il  Nuovo  Mondo,  come  aveva 


(1)  De  Wyzbwa,  «Walt  Whitman  •  (Écrwains  étrangers,  Paris,  Perrin,  1896, 
p.  107):  «  Nos  poètes  s'essaient,  depuis  tantót  dix  ans,  à  libérer  le  vers;  ja- 
mais  pourtant  il  n'oseront  pousser  cette  libération  au  point  où  l'a  d'emblée 
poussée  Walt  Whitman  ».  Al  De  Wyzewa  sem  ra  che  il  Whitman  sia 
andato  più  in  là  d'ogni  altro  poeta  moderno  nella  »  liberazione  »  del  verso, 
e  in  ciò  ha  ragione;  ma  dovrebbe  pur  riconoscere  che  l'apparente  movi- 
mento in  avanti  è  in  realtà  un  ritorno  a  forme  antiche. 
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riprodotte  primitive  forme  economiche  e  sociali,  doveva  pure 
necessariamente  riprodurre,  quando  il  tempo  fosse  stato  ma- 
turo, le  forme  primitive  dell'arte. 

SJ4.  Ogni  fatto  umano  si  compie  per  virtù  di  due  ordini 
di  forze;  le  une  estrinseche  all'individuo  che  opera  e  proce- 
denti per  virtù  propria;  le  altre  emananti  da  lui,  dal  suo 
intelletto  e  dalla  sua  volontà. 

Sinora,  per  spiegare  la  forma  poetica  Whitmaniana,  noi  ab- 
biamo tracciato  il  corso  dell'evoluzione  delle  forme  verbali,  ab- 
biamo mostrato  qual  posto  la  ritmica  Whitmaniana  vi  tenga, 
abbiamo  accennato  come  il  suo  carattere  primitivo  corrisponda 
al  carattere  primitivo  dell'organismo  artistico  e  dell'orga- 
nismo sociale  nella  quale  essa  è  sorta;  elementi  tutti  neces- 
sari, collettivi  e  storici. 

Ma  nel  giudizio  di  un'opera  d'arte,  sovratutto,  non  si  può 
tralasciare  di  esaminare  qual  parte,  tra  le  forze  cospiranti, 
abbia  la  individuale;  come  essa  assecondi  o  contrasti  il  mo- 
vimento  generale  delle  idee  e  delle  forme;  se  sia  così  forte 
da  mutarne  la  direzione  o  da  accelerarne  il  corso,  se  sia  così 
originale  da  gittar  nella  corrente  forme  e  idee  nuove.  E 
poiché  neppure  l'elemento  individuale  manca  di  fattori  ne- 
cessari, deve  ancora  ricercarsi  da  quali  suoi  particolari  ca- 
ratteri l'artista  fu  portato  ad  accogliere  quelle  idee,  a  rive- 
stirle di  quelle  forme,  a  creare  quell'opera.  Per  tal  guisa, 
la  critica  raccoglie  intorno  all'opera  d'arte  tutti  gli  elementi 
che  hanno  concorso  a  produrla,  dallo  storico  al  fisiologico,  e 
mostra  qual  rapporto  corra  tra  loro  e  quale  continuo  ed  in- 
frangibile filo  li  leghi. 

Sulla  ritmica  Whitmaniana,  dopo  averne  segnata  la  genesi 
storica,  bisogna  domandarsi:  conobbe  l'autore  la  singolarità 
della  sua  forma  poetica  e  la  volle?  e  quali  ragioni  addusse 
per  presceglierla,  per  giustificarla,  per  farla  apparire  neces- 
saria e  naturale?  e  perchè  dovette  egli,  innovando,  presce- 
glierla ? 
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Poche  pagine  basteranno  alla  risposta  (1);  e  poiché  la  se- 
conda domanda  include  la  prima,  un  sol  passo,  riportato 
dagli  scritti  del  poeta,  darà  ragione  d'ambedue. 

u  A  mio  avviso,  è  giunto  il  tempo  di  rovesciar  dalle  fonda- 
»  menta  le  barriere  di  forma  tra  prosa  e  poesia.  Io  dico  che 
«  quest'ultima  dee  d'ora  innanzi  acquistare  e  mantenere  il  suo 
■  carattere,  senza  riguardo  alla  rima  e  alle  misure  di  giambi, 
»  spondei,  dattili,  ecc.;  e  se  pure  la  rima  e  queste  misure  con- 
«  tinuino  a  fornire  lo  strumento  per  scrittori  ed  argomenti  infe- 
ri riori  (specialmente  pel  per&iflage  e  pel  comico,  poiché  già  da 
«  ora  sembra,  al  perfetto  gusto,  che  vi  sia  qualcosa  d'inevitabil- 
u  mente  comico  nella  rima,  semplicemente  in  essa  e  in  ogni  caso), 
«  la  vera  la  grande  poesia  (mentre  sottilmente  e  necessariamente 
«  sarà  sempre  ritmica  e  facilmente  riconoscibile)  non  potrà  mai 
u  più,  nella  lingua  inglese,  esser  nuovamente  espressa  in  un 
«  metro  arbitrario  e  rimato,  come  non  possono  la  grande  eloquenza 
••  e  la  vera  forza  e  passione.  Pur  ammettendo  che  le  venerabili 
u  e  celesti  forme  della  versificazione  rimante  abbiano  a  loro  tempo 
«  sostenute  grandi  e  degne  parti  —  che  le  pensose  querele,  le 
*  ballate,  le  guerre,  gli  amori,  le  leggende  dell'Europa,  ecc. 
«  siano  state,  molte  di  esse,  inimitabilmente  rese  nel  verso  ri- 
u  mante  —  che  vi  sian  stati  molti  illustri  poeti  le  cui  forme  il 
«  manto  di  questi  versi  ha  bellamente  e  acconciamente  avvilup- 
pi paté  —  e  benché  il  manto  sia  caduto,  con  forse  ancora  più  di 
«  bellezza,  su  qualche  poeta  di  questa  nostra  età  —  io  credo  fer- 
ii mamente  ciò  non  ostante,  che  il  giorno  di  questa  convenzionale 
«  poesia  sia  finito.  Tu  America,  ad  ogni  modo,  e  come  mezzo  dalla 
»  più  alta  espressione  estetica,  pratica  o  spirituale,  presente  o 
"  futura,  essa  palpabilmente  fallisce,  e  dee  fallire  all'uso.  La 
u  Musa  delle  Praterie,  della  California,  del  Canada,  del  Texas  e 
«  delle  cime  del  Colorado,  abbandonando  l'etichetta  e  letteraria 
«  e  sociale  del  feudalismo  e  delle  caste  oltremarine,  lietamente 
u  estendendosi,  adattandosi  a  comprendere  in  sé  tutto  il  popolo 


(1)  Qui  non  si  potrà  ohe  rapidamente  accennare.  Più  abbondanti  materiali 
si  troveranno  per  le  prime  due  domande  nel  capitolo  che  dedicheremo  alla 
dottrina  letteraria  di  Walt  Whitman;  per  la  terza  in  quello  sulla  flsio-psico- 
logia  del  poeta. 
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«  col  libero  giuoco,  le  emozioni,  l'orgoglio,  le  passioni,  le  espe- 
«  rienze  che  ad  esso  appartengono,  anima  e  corpo  —  adattandosi 
••  al  mondo  universo  e  a  tutte  le  sue  relazioni  in  astronomia 
u  come  gli  scienziati  ce  le  hanno  ritratte  —  al  moderno,  all'af- 
«  faccendato  secolo  decimonono  (così  altamente  poetico  come  ogni 
«  altro,  solo  differente),  con  le  sue  navi,  le  ferrovie,  gli  opifici,  i 
«  telegrafi  elettrici,  i  torchi  a  cilindro  —  al  pensiero  della  soli- 
li darietà  delle  nazioni,  della  fratellanza  e  della  sorellanza  della 
u  terra  intera  —  alla  dignità  e  all'eroismo  del  lavoro  pratico  delle 
«  campagne,  delle  fabbriche,  delle  fonderie,  delle  officine,  delle 
«  miniere  e  sulle  navi  o  sui  laghi  e  sui  fiumi  —  riprende  quel- 
li l'altro  strumento  di  espressione,  più  flessibile,  più  degno  —  si 
u  lancia  verso  il  più  libero,  vasto,  divino  cielo  della  prosa  n  (1). 

Se  a  questo  passo,  già  per  sé  solo  così  significativo,  s'ag- 
giungano ancora  quegli  altri  molti,  nei  quali  il  Whitraan 
esprime  il  suo  spregio  per  le  «  rime  inzuccherate  «  e  la  sua 
commiserazione  per  la  poesia  malata  di  melodia  verbale  (2), 
e  chiede  per  l'America  una  forma  nuova,  più  ampia,  più 
libera,  come  nuove,  ampie,  libere  sono  le  manifestazioni  della 
vita  della  giovine  terra,  non  si  può  dubitare  ch'egli  conobbe 
e  volle  la  sua  ritmica  singolare.  Egli,  che  direttamente  e  a 
traverso  Emerson  così  potentemente  sentì  sul  suo  pensiero 
l'influenza  di  quello  strano  spirito  anglo-tedesco  che  fu  Car- 
lyle,  trovò  certamente  nelle  parole  di  questo  «  la  forma  me- 
trica è  un  anacronismo,  il  verso  è  una  cosa  del  passato  », 
se  non  il  primo  impulso,  almeno  il  più  persuasivo  argomento. 

Ma  egli  sentiva  pure  che  il  suo  verso,  se  s'allontanava 


(1)  «  New  Poetry  »  (Notes  left  over  —  Prose  Works,  pp.  322-23). 

(2)  Ai  passi  su  Longfellow  e  su  Poe,  citati  a  p.  2(i,  si  può  aggiungere 
questo:  •  Lasciando  ora  da  parte  i  grandi  capilavori  dell'antichità  e  qual- 
siasi opera  del  medio  evo,  la  corrente  di  poesia  prevalente  negli  ultimi  cin- 
quanta od  ottanta  anni,  e  che  ora  è  al  suo  acme,  è  stata  ed  è  (come  nella 
musica)  una  espressione  di  pura  melodia  superficiale  in  assai  angusti  confini, 
ma  pure,  per  darle  ciò  che  le  spetta,  perfettamente  rispondente  alle  esigenze 
dell'orecchio,  ecc.  »  («  Poetrv  to-dav  in  America  •  -  Collect  —  Prose  IVor/rs, 
pp.  293-W. 
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dalle  rigide  leggi,  era  nondimeno  pieno  di  musica  e  d'ar- 
monia. Ad  una  sua  ammiratrice,  la  signora  Fanny  Raymond 
Ritter,  la  quale  l'interrogava  su  questo  punto,  egli  rispose 
«  che  sarebbe  stato  strano  se  non  vi  fosse  stata  musica  nel 
«  cuore  dei  suoi  poemi,  perchè  di  essi  molti  più  erano  real- 
«  mente  stati  ispirati  dalla  musica  di  quanti  egli  stesso  po- 
«  tesse  ricordare.  Talune  disposizioni  d'animo  provocate  dalla 
«  musica  nelle  strade,  in  teatro,  in  private  riunioni,  avevano 
"  dato  origine  a  poemi  apparentemente  assai  lontani  nella 
«  loro  espressione  dalle  scene  e  dai  sentimenti  di  quell'ora  »  (1). 

Questo  dev'esser  vero.  Sono  troppo  frequenti  nell'opera 
Whitmaniana  i  segni  di  squisite  sensazioni  musicali  (2), 
perchè  si  possa  credere  ch'egli  fingesse  una  non  provata  in- 
fluenza della  musica  sull'opera  sua. 

In  un  organismo  nel  quale  ogni  suono  si  converte  in  mu- 
sica, la  voce  materna  nel  canto  e  nella  preghiera,  la  pioggia, 
il  vento,  il  flusso  e  il  riflusso  del  mare,  le  voci  degli  ani- 
mali e  degli  uomini  (3),  la  struttura  dell'espressione  del 
pensiero  commosso  deve  necessariamente  esser  musicale. 

E,  in  vero,  la  forma  poetica  di  Walt  Whitman,  se  poco 
o  nulla  di  musicale  ha  nelle  unità  ritmiche  inferiori,  se  in 
queste  manca  di  misura  e  di  consonanze,  ha  comune  con  la 
musica  la  struttura  dei  periodi  e  l'arte  dello  svolgimento  del 
pensiero.  Il  proporre  un  tema,  l'ampliarlo,  e  poi  il  fonderlo 
con  un  altro,  e  poi  il  riprenderlo  isolatamente  sono  modi  di 
espressione  musicale  non  rari  nei  poemi  di  Walt  Whitman  (4). 

Ma  questa  stessa  squisita  sensibilità  del  poeta  alla  musica 
dimostra  che  qualche  più  profonda  cagione  lo  ha  fatto  allon- 


(1)  Cfr.  Bocke,  op.  cit.,  pp.  156-7. 

(2)  Se  ne  tratterà  distesamente  nel  capitolo  sulla  fisio-psicologia  del  poeta. 

(3)  «  Proud  Music  of  the  Storna  »,  3  (Leaves  of  Grass,  p.  312ì. 

(4)  Si  vegga  specialmente  il  poema  «  When  lilacs  last  »  (Leaves  of  Grass, 
pp.  255  e  segg.)  e  l'esame  che  ne  fa  il  Triggs  op.  cit.,  p.  132  e  segg.  —  Si 
ricordi  quanto  noi  dicemmo  in  addietro  su  quei  versi  che  chiamammo,  per 
la  loro  funzione  logica,  «  proposte  ». 
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tanare  dalle  usate  forme  della  poesia.  Se  nessun'altra  avversa 
forza  avesse  operato,  egli,  così  innamorato  dell'opera  ita- 
liana (1),  sarebbe  stato  indubbiamente  tratto  a  dare  alla  sua 
poesia  quella  forma  isosillabica  e  strettamente  metrica  che 
è  propria  della  lirica  che  nasce  sotto  l'influenza  della  mu- 
sica e  congiunta  ad  essa.  Invece,  non  è  l'elemento  formale 
della  musica  ch'egli  trasfonde  nella  sua  poesia,  ma  i  liberi 
e  molteplici  modi  dello  svolgimento  del  pensiero;  è  la  par- 
tizione logica  delle  frasi  e  dei  periodi  musicali  ch'egli  ode, 
e  non  la  melodia. 

Il  suo  pensiero  non  soffre  di  esser  piegato,  di  esser  limi- 
tato, di  adattarsi  volta  per  volta  ad  una  forma  prestabilita. 
Vuole,  deve  effondersi  liberamente,  senz'inciampi,  senza  freni, 
senza  mutilazione;  deve  manifestarsi  incoercibilmente  come 
il  lavorìo  della  mente  lo  produce. 

La  parola  è  la  gemella  della  mia  vista,  essa  è  incapace  a  misurarsi, 
Essa  mi  provoca  sempre,  e  dice  sarcasticamente: 
Walt,    tu    contieni   abbastanza,   perchè   non    lo    lanci   fuori 
dunque?  (2). 

Fin  dove  spazia  la  vista  e  più  in  là  il  suo  pensiero  corre, 
ed  al  pensiero  segue  irrefrenata  la  parola.  Come  potrebbe 
ad  un  tale  organismo  psichico  convenire  una  forma  d'espres- 
sione nella  quale  parole  e  sillabe  debbon  esser  numerate, 
pesate,  adattate  le  une  alle  altre;  nella  quale  una  scelta  sa- 
piente deve  giudicare  dell'accoglimento  di  pensieri  e  di  suoni 
e  presiedere  al  collocamento  delle  parole  nelle  frasi  e  delle 
frasi  nelle  partizioni  più  ampie  del  discorso? 

È  cosa  che  va  segnalata  come  la  metrica  consuetudinaria 
è  respinta,  o  tutta  mutata,  o  arricchita  d'innumerevoli  forme 


(1)  Numerosissimi  sono  i  passi,  nelle  opere  di  prosa  e  di  poesia,  ove  Wliiiman 
accenna  alla  sua  passione  per  le  rappresentazioni  musicali;  e  numerosissime 
le  testimonianze  dei  biografi  in  tal  senso.  Vedi  fra  i  primi  «  Proud  Music 
of  the  Storm  •,  3,  45  (Leaves  of  Grass,  pp.  312-14);  fra  le  seconde  Bocke,  op. 
cit.,  p.  22. 

(2)  u  Song  of  Myself  »,  25  (Leaves  of  Gr  ss,  p.  50). 
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nuove  quando  una  nuova  massa  d'idee  deve  irrompere  in  una 
letteratura:  così  il  romanticismo  mutò  prima  in  Germania, 
poi  in  Francia  e  in  Inghilterra  la  tecnica  delle  forme  poe- 
tiche (1).  Ma  non  meno  notevole  è  che  il  tessuto  delle  vec- 
chie forme  sia  rotto  specialmente  per  opera  di  quegli  scrit- 
tori che  hanno  una  più  indocile"  esuberanza  d'idee  e  che  con 
maggior  baldanza  sanno  lanciarle  nel  campo.  Gian  Paolo 
Richter,  William  Blake,  Victor  Hugo,  spiriti  bollenti,  intel- 
letti invasi  da  idee  al  pari  di  Walt  Whitman,  sconvolsero 
come  lui  la  metrica  consuetudinaria  della  propria  letteratura, 
o  si  crearono  uno  strumento  d'espressione  più  ampio  e  più 
libero,  una  forma  che  alla  larghezza  della  prosa  accoppiasse 
l'impeto  della  poesia. 

35.  Racchiusi  in  brevi  ed  incisive  parole,  i  risultati  di 
questa  lunga  analisi  sulla  forma  poetica  Whitmaniana  sono 
i  seguenti: 

1°  La  ritmica  Whitmaniana  ha  struttura  e  forme  emi- 
nentemente psichiche,  come  le  poesie  primitive. 

2°  Questo  ritorno  verso  forme  primitive  è,  sino  ad  un 
certo  punto,  in  accordo  con  la  evoluzione  della  forma  poetica 
moderna,  la  quale  tende  a  dare  una  prevalenza  sempre  mag- 
giore all'elemento  logico. 

3°  La  ritmica  Whitmaniana,  però,  manca  di  quei  ca- 
ratteri differenziali,  propri  della  forma  poetica  moderna,  i 
quali  la  distinguono  dalla  fase  primitiva. 

4°  Questa  maggior  somiglianza  della  ritmica  Whitma- 
niana alla  forma  poetica  primitiva  è  dovuta  a  due  ordini  di 
ragioni: 

a)  Non  solo  la  ritmica,  elemento  formale,  ma  pur  la 
parte  sostanziale  dell'opera  Whitmaniana  ha  caratteri  comuni 


(1)  A  questa  ragione  è  in  parte  dovuta  anche  l'introduzione  della  metrica 
detta  barbara,  per  opera  del  Carducci,  in  Italia. 
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coi  grandi  poemi  degli  albori  della  civiltà.  Una  colonia,  come 
riproduce  forme  economiche  e  sociali  primitive,  riproduce 
pure  le  forme  primitive  dell'arte; 

b)  La  struttura  psichica  della  ritmica  Whitmaniana 
è  determinata  ancora  da  un  fattore  psico- fisiologico:  la  in- 
coercibilità del  pensiero. 

Della  ritmica  Whitmaniana  sono  per  tal  modo  esposti  ed 
esaminati  il  fattore  tecnico-storico,  il  fattore  sociale,  il  fat- 
tore fisio-psicologico,  segnando  le  relazioni  che  fra  essi  in- 
tercedono (1).  Ma  se  lo  studio  di  tali  fattori  serve  a  trac- 
ciare il  processo  di  formazione  di  un  organismo  letterario  e 
a  fermarne  la  ragione,  di  fronte  al  prodotto  vivo  e  compiuto 
si  deve  esercitare  la  critica  estetica,  cioè  scoprire  la  conve- 
nienza e  la  proporzione  di  quell'organismo  letterario  e  le 
quantità  di  bellezza  ch'esso  racchiude  e  sa  palesare  e  tras- 
fondere nell'animo  dei  lettori. 

Senonchè,  nella  poesia  Whitmaniana,  l'elemento  ritmico  è 
così  intimamente  connesso  con  l'ideologico,  esercita  su  di 
esso  tante  influenze  e  tante  ne  riceve,  che  non  è  possibile 
valutarne  gli  effetti  estetici  disgiuntamente  dal  valore  este- 
tico del  suo  contenuto.  Dove,  quindi,  si  ricercherà  in  quale 
modo  e  con  quali  mezzi  Walt  Whitman  rappresenti  il  mondo 
del  suo  pensiero  e  delle  forme  che  gli  si  agitano  intorno,  ivi 
si  dirà  pure  quale  e  quanta  parte  abbia  l'elemento  ritmico 
nell'efficacia  di  quella  rappresentazione. 


(1)  Il  fattore  fisio-psicologico  appare  qui  come  indipendente,  ma  nel  capi- 
tolo sulla  fisio-psicologia  del  poeta  se  ne  segneranno  le  relazioni  col  fattore 
sociale. 
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